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SUMMARY OF THE DECEMBER ISSUE, 1926 


ANCIENT CARICATURES,BY GIULIO EMANUELE RIZZO, PROFESSOR OF ARCHAEOLOGY IN 
THE UNIVERSITY OF ROME, WITH 10 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


G. E. Rizzo's study brings a notable contribution to the yet unwritten history of ancient 
caricature. With the testimony of Aristotle, the Scholiasts, Plutarch, Lucian, and Elian, the author 
recalls a caricaturist painter, Pauson, whose character and art he also illustrates. 

He mentions the monuments, very rare, of the «classic age ». Having demonstrated that 
the Hellenistic art of the 4th century offers caricatures and parodies reproducing. however, not 
life as observed directly, but life as it is represented on the stage, G. E. Rizzo studies the crater 
of Lipari, now in the Museum at Cefalù, that affords opportunity for comparisons and obser- 
vations upon the spirit of the paintings on the vases of Anteas. 

The crater of Lipari is the caricature of reality, answering both in spirit and form to the 
parallel current in the literature called forth by Rizzo, who, however, does not think it is to be 
affirmed that the painting of the vase depends upon this or that comedy. 


THE «TESORO » OF THE LATERAN, IV. OBJECTS IN IVORY, SCULPTURED 


AND PAINTED WOOD, AND GLASS,BY CARLO CECCHELLI, PROFESSOR OF ANCIENT AND 
MEDIEVAL CHRISTIAN ART IN THE UNIVERSITY OF ROME, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


The author determines the time of the fragments of ivory boxes in the Lateran « Tesoro »; 
they date from the 4th and 6th centuries; the most interesting amongst them is the one with 
Christ restoring sight to the blind man, and it is superior to the ivory sculptures at Pesaro and 
Ravenna. C. Cecchelli declares the precious group to be a work of the artists of the celebrated 
School of Alexandria; after he delineates the characteristics of other ivory objects. 

Amongst the articles in sculptured and painted wood he studies: a coffer of the time of Leo 
III unique in its kind, a cedar wood « capsella » of the 9th-10th centuries, a painted diptych with 
the busts of Saints Peter and Paul dating from the 7th and 9th centuries, and painted caskets of 
the 10th-11th centuries. 

An examination of the « cup of Saint John » has induced the author to consider that it is 
not jasper but glass imitating jasper; it is perhaps a work of the 8th century. 

In this review Carlo Cecchelli frequently rectifies attributions and assertions made by other 
students and critics. 


MORE ON THE «RIDOTTO » BY GIOVANNI ANTONIO GUARDI AT THE COR- 


RER MUSEUM, BY ETTORE MODIGLIANI, SUPERINTENDENT OF MEDIEVAL AND MODERN ART 
IN LOMBARDY, WITH 2 ILLUSTRATIONS. 


Ettore Modigliani brings forward a final proof that the celebrated « Ridotto » in the Correr 
is a work by Giovanni Antonio Guardi: a pen-drawing in the Schwabach collection in Berlin, 
bearing the signature of Giovanni Antonio Guardi, identical with the painting in the Correr Mu- 
seum. ‘The author convinces us that this drawing is preparatory to the painting and not a copy 
of it, and excludes the work and intervention of Francesco Guardi. 


LE SCULPTOR ADOLFO WILDT, BY UGO OJETTI, WITH 19 ILLUSTRATIONS. 


Genealogical notes, biographical data and Adolfo Wildt's own words aid Ugo Ojetti to pe- 
netrate the mystery of this sculptor, who born at Milan in the height of the triumph of Lombard 
Impressionism, turns out tragic, Gothic and German. But Adolfo Wildt is more of an impres- 
sionist than he seems. Ojetti notes how, after the manner of the late Gothic artists of the 15th cen- 
tury, he transforms the marble and changes its nature. Wildt seeks the lyric, not the reality, 
and loves to sing and to exalt. This is the artist’s spirit prone also in portraits to exaggeate 
those chaacteistics which he deems essential in his subject, for istance the portraits of Paulucci, 
Grubiey, Bonservizi, Mussolini, Toscanini, Pius XI. The author set in reliefs the sincerity of Wildt, 
ever seeking an unusual language which shall reveal the whole of the human soul. He doubts, 
however whether Adolfo Wildt's sculture may be deemed an index of the epoch. 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE DÉCEMBRE, 1926 


CARICATURES ANCIENNES, PAR M. GIULIO EMANUELE RIZZO, PROFESSEUR D’ARCHÉOLO- 
GIE À L’UNIVERSITÉ DE ROME, AVEC 10 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


M. G. E. Rizzo apporte une contribution considérable à l’histoire de la caricature ancienne 
qui n’est qu’à ses débuts. L’auteur, sur le témoignage d’Aristote, des Scoliastes, de Plutarque, de 
Lucien, d’Elien cite un peintre caricaturiste, Pauson, dont il met en lumière l’art et le caractère. 

Après avoir demontré que l’art grec du IV° s. possède des caricatures et des parodies repro- 
duisants, non pas la vie observée directement, mais la vie représentée sur le théaàtre, M. Rizzo 
étudie le cratère de Lipari du Musée de Cefalù, qui lui permet de faire des comparaisons et des 
observations sur l’ésprit des peintures des vases d’Antéas. 

Le cratère de Lipari, au contraire, est la caricature de la réalité, répondant, dans l’esprit 
et dans la forme, au courant parallèle da la littérature rappelée par M. Rizzo qui, cependant, 
ne croit pas pouvoir affirmer que la peinture du vase émane de ces comédies. 


LES TRESOR DU LATRAN, IV. IVOIRES, BOIS SCULPTEÉS ET PEINTS, VERRES, 


PAR M. CARLO CECCHELLI, PROFESSEUR D’ART CHRÉTIEN À L’UNIVERSITÉ DE ROME, AVEC 15 ILLU. 
STRATIONS. 


L’auteur établit l’époque des ivoires du trésor du Latran qui datent du IV° et du VI? 
siècle; celui du miracle du Christ guérissant l’aveugle, est le plus intéressant, bien supérieur 
aux ivoires de Pesaro et de Ravenne. M. Cecchelli le classifie comme l’oeuvre des artistes de 
la célèbre école d’Alexandrie et décrit les caractères artistiques des autres ivoires. 

Dans les séries des bois sculptés et peints on étudie un écrin du temps de Léon III unique en 
son genre, une boîte en bois de cèdre du IX°-X° siècle, un dyptique peint avec des bustes des 
Saints Pierre et Paul, du VII°IX® siècle, et des cassettes du X°-XI° siècle. 

L’auteur a pu se convaincre en examinant la « tasse de Saint Jean », qu’il s’agit de verre imi- 
tant le diaspre, et non pas de diaspre. Cette oeuvre remonte peut-étre au VIII® siècle. 

M. Cecchelli dans la revue qu'il fait de ce sujet, rectifie souvent des attributions et des 
affirmations des savants qui l’ont précéde. 


NOUVELLES NOTES SUR LE «RIDOTTO » D’' ANTONIO GUARDI AU MUSEE 


CORRER, PAR M. ETTORE MODIGLIANI, SURINTENDANT À L’ART DU MOYEN AGE ET MODERNE 
DANS LA LOMBARDIE, AVEC 2 ILLUSTRATIONS. 


M. E. Modigliani fournit une dernière preuve que le célèbre « Ridotto » du Musée Correr 
est l’oeuvre de G. A. Guardi; un dessin, c'est à dire, de la collection Schwabach de Berlin signé par 
Giov. Antonio Guardi et identique au tableau du Correr. L’auteur nous amène à la convinetion que 
ce dessin a été la préparation du tableau, et non sa copie; gràce à de fins et évidents arguments il 
exclut l’intervention de Francesco Guardi. 


LE SCULPTEUR ADOLPHE WILDT, PAR M. UGO OJETTI, AVEC 19 ILLUSTRATIONS. 


Des notes généalogiques, des données biographiques et les paroles d’Adolphe Wildt lui- 
méme, ont aidé M. Ojetti à pénétrer le mystère de ce sculpteur qui né à Milan en plein triomphe de 
l’impressionnisme lombard, est tragique, gothique et allemand. Mais Adolphe Wildt est plus im- 
pressionniste qu’il n’en a l’air. 

L’auteur observe que, comme tous les artistes gothiques du XV° s. du style flamboyant, il tran- 
sforme le marbre, et en change la nature. Wildt recherche la lyrique et non la chronique, aime 
chanter et exalter. Tel est l’esprit de cet artiste qui tend à exagérer, méme dans les portraits, les 
caractères qu'il juge essentiels dans son sujet; par exemple, les portraits de Paulucci, Grubicy, Bon- 
servizi, Mussolini, Toscanini, Pie XI et le portrait de l’auteur lui-méme. L’auteur met en lumière 


la sineérité de Wildt, dans sa recherche incessante d’un langage nouveau, capable de révéler l’àame 
moderne. 
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CARICATURE ANTICHE. 


La storia della caricatura nell’arte clas- 
sica è ancora da scrivere ©). Essa è quasi 
tutta nelle piccole opere dell’arte industriale, 
poco avendoci conservato la tradizione let- 
teraria, la quale, del resto, non ci avrebbe 
mai insegnato a conoscere le forme di questo 
genere d’arte. Dalla tradizione, — secondo 
affermano alcuni archeologi che disdegnano 
o leggon male gli antichi scrittori, — do- 
vremmo, anzi, desumere che l’arte greca 
avesse sempre tenuto in dispregio la rap- 
presentazione di ciò che deve essere neces- 
sariamente brutto nelle forme esteriori. 
Negano, infatti, che il pittore Pauson, vis- 
suto ad Atene tra la fine del quinto e il 
principio del quarto secolo av. Cr., sia stato 
un «caricaturista ), perchè le fonti, — ed 
anche il più recente storico della pittura 
greca, E. Pfuhl, crede così, — non ci obbli- 
gherebbero ad ammetterlo. Ci obbliga, in- 
vece, quello stesso Aristotele che, se letto 
nelle frammentarie citazioni dei « manua- 
li», è proprio la colonna alla quale ma- 
lamente si appoggiano i signori critici, per 
una delle non poche affermazioni che so- 
no fondate sulle infide sabbie dell’ Over- 
beck ‘2). 

Dice, dunque, Aristotele (Poet. II), che 
gli uomini possono esser rappresentati o 
migliori di quel che noi siamo realmente 
o peggiori o simili a noi; come appunto 
fanno i pittori, dei quali Polignoto rappre- 
senta gli uomini migliori, Pauson peggiori, 
Dionisio simili. E fin qui nulla ci obblighe- 
rebbe a credere Pauson un antico «cari- 


caturista»); ma Aristotele, poco più giù, 
continua con l’osservare (e questo è il 
luogo generalmente trascurato) che non di- 
versamente avviene nelle arti che hanno co- 
me mezzo di espressione il linguaggio: poi- 
chè Omero, equiparato, perciò, a Poli- 


gnoto, 


rappresenta gli uomini 


migliori; 
Cleofonte uguali; Egémone di Taso, «ce o0- 
lui che primo scrisse parodie», e 
Nie6care (noto come poeta mordace della 
vecchia commedia attica) rappresenta- 
no gli uomini peggiori di quel che 
sono. Or se questi due poeti burleschi so- 
no, appunto, equiparati al pittore Pauson, 
è chiaro quale sia stato il carattere dell’arte 
di lui. Né basta: il filosofo rimprovera a 
Pauson di essersi dato ad un genere di pit- 
tura che egli stimava contrario al sentimento 
della bellezza e alla dignità dell’arte. Tanto 
che nella Politica (VIII, 5) prescrive che i 
giovani debbano astenersi dal vedere le pit- 
ture di Pauson; e debbano, invece, osserva- 
re quelle altre opere di pittori e scultori che 
abbiano un alto contenuto morale. Temeva 
il pensatore austero che la rappresentazione 
della bruttezza, preferita dal Pauson, non 
contaminasse la pura anima dei giovani. Né 
basta ancora: un tardo scrittore del secolo 
quarto dopo Cristo, Temistio, osserva, bia- 
simando, che tutte le numerose opere di 
Pauson non valgono un solo quadro di 
Zeusi o di Apelle. Roba leggera, dunque, 
che coglieva il lato umoristico, il «ridi- 
colo » della vita umana; situazioni e tipi 


. . . . è . . 
certo un po grassocci, dinanzi ai quali i 
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filosofi aggrottano le ciglia. 

Ma chi era Pauson? Un artista bizzarro, 
avvezzo, come sembra, a vivere di espedienti, 
un antico bohémien; quel morto di fame 
contro il quale Aristofane avventa gli strali 
del suo dileggio: « quella canaglia di Pauson 
non si befferà più di te » ( Acharn. v. 854) — 
«Pauson digiuna: compie i misteri sacri 
delle Dee...» (Thesmoph. v. 948 ss.) — 
«O Miseria, invita Pauson al tuo desco » 
(Plut. v. 602). 

Omonimia? No. Non possiamo disfarci 
della concorde testimonianza degli scolia- 
sti: «codesto Pauson era un pittore povero 
e beffardo, era un pittore affamato, onde 
il motto: che fa Pauson?... digiuna ». 
Il tortuoso scetticismo del Rossbach © non 
può scuotere la tradizione raccolta da co- 
desti antichi commentatori di Aristofane. 

Delle trovate di Pauson una sola ci è ri- 
masta, narrataci da Plutarco, da Luciano 
e da Eliano (vedi le fonti, nei libri s. cit.). 
Un qualche parvenu ignorante gli dà com- 
missione di un quadro che avrebbe dovuto 
rappresentare un cavallo che si avvoltolava 
nella polvere; Pauson lo dipinge corrente.... 
«Non lo accetto, tu non sei stato ai patti )); 
e Pauson, ridendo, ordina al ragazzo di bot- 
tega che capovolgeva il quadro: «Eccolo: 
non galoppa, si avvoltola nella polvere ». 
Storiella? Sia pure: ci svela abbastanza 
l’uomo, per quel che gli stessi antichi lo 
conoscevano. 

Ma lasciamo Pauson e i critici sottili: 
quel popolo che aveva avuto i più arguti, 
i più audaci «caricaturisti ) della vita pub- 
blica e privata, nei poeti della « vecchia » e 
«media » commedia (devo ricordare Ari- 
stofane, il solo di codesti poeti che ci sia 


rimasto?), perché non avrebbe potuto co- 
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noscere la caricatura nelle arti figurate? 
Certo è che l’arte popolare la conobbe per 
conto suo; ma, specialmente per l’età « clas- 
sica), imonumenti superstiti sono 
rarissimi, ed io ne aggiungerò qui uno 
che è, forse, fra tutti il più espressivo: è 
quello che ha maggior freschezza di vita, 
e carattere nitido di assoluta originalità. 


L’arte popolare della caricatura procede 
dalla attenta e, qualche volta, un po’ alle- 
gra osservazione della Natura, deriva dal 
nudo realismo, non attenuato da compia- 
cenze di forme, timide del vero o lusinga- 
trici: e sono veri capolavori del genere 
(accenno solo a qualche esempio più carat- 
teristico) la vecchia dipinta da Pistoxenos 
su di una coppa di arte attica, trovata nella 
necropoli di Caere, ora conservata in un pic- 
colo Museo della Germania, a Schwerin ©. 
Presento la vecchia (pag. 405), che non sen- 
te il bisogno di troppi commenti, perché è 
vera ed è viva; e ricordo solo che siamo an- 
cora al principio del secolo quinto av. Cri- 
sto. E vorrei anche presentare la testa di un 
guerriero, dipinto su di una lekeythos attica 
della metà del secolo quinto che è ora nel 
Museo di Nuova-York: un soldataccio sul 
cui volto angoloso, grinzoso e volgarissimo 
lasciò tutte le sue impronte il rude mestiere 
delle armi. In nessun ritratto di età elleni- 
stica o romana è rappresentato con maggiore 
efficacia il carattere di un uomo. È se voles- 
simo estendere la ricerca, e se volessimo, 
e non dobbiamo, varcare i limiti della de- 
cenza, potremmo dare uno sguardo ad al- 
cune pitture di vasi attici del principio del 
secolo quinto, ed osservare la stupefacente 
espressione delle facce piene di libidine be- 


stiale, nelle nude e crude rappresentazioni 


DA UN VASO GRECO DIPINTO DA PISTOXENOS. - MUSEO DI SCHWERIN. 


delle scene erotiche più audaci. Ma se que- 
ste figure sono dipinte con schiette inten- 
zioni realistiche, non c'è nulla in esse, nel 
loro spirito, o nelle loro forme, che possa 
dirsi « caricatura »). Non che sia troppo pre- 
sto nella storia della piccola ma fresca arte 
popolare, poichè sono della medesima età 
alcune vere e proprie caricature che qui ri- 
cordiamo. 

Ecco, per esempio, quest’omiciattolo ma- 
gro (pag. 406) dal gran testone sull’esile 
collo, con la zucca mezzo calva e il naso a- 
dunco, e con quella sua barbetta rada spar- 
sa sulla faccia, che non ha davvero il pro- 
filo greco adorato dal Winckelmann. Accoc- 


colato e appoggiato al nodoso bastone com- 
pie un atto che la frattura del vaso ci vieta 
di vedere: la decenza è salva. Siamo nella 
età dell’arte greca severa, intorno al 500 
av. Cr. Ed osserviamo anche quest'altro 
testone (pag. 406) che un ceramografo ate- 
niese della fine del secolo quinto disegnò 
alla lesta, ma con bravura, con l’evidente 
intenzione di riprodurre un tipo, esageran- 
done le forme fino al ridicolo. 

Con spirito diverso, con chiara allusione 
al motivo popolare della favola, del quale 
il ceramografo ingenuamente sorride, è di- 
pinto il fondo di una tazza che sta, cronolo- 


gicamente, fra il primo e il secondo dei vasi 
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prima menzionati, poco dopo il 470 av. Cr. 
(pag. 407). Le proporzioni della testa ri- 
spetto al corpo, e tutti i tratti e l’espressione 
del volto sono quelli di una caricatura. Que- 
sttuomo che ascolta con attenzione, ma sor- 
ridendo ciò che una volpe, gesticolando con 
le zampe, gli narra, non è forse il poeta della 
saggezza popolare, così come un umile de- 
coratore amava immaginarlo, e al quale 
la volpe, protagonista di tante favole, con- 
ta i fatti ameni degli animali? Non è 
forse lo stesso Esopo, come da tanti è stato 


creduto? 


Le caricature di particolari azioni della 
vita, quelle di singole « situazioni », non le 
conosciamo, finora, che in un’età posteriore 
al secolo quinto; ma le troviamo già nel 
quarto, e più largamente nella piena età el- 
lenistica. AI medesimo tempo appartiene la 
parodia, cioè il trasvestimento burlesco, e 
nelle azioni e nelle forme, dei miti delle di- 
vinità e degli eroi; e sia del primo che 
del secondo genere di codeste caricature, 
gli esempi più numerosi e più caratteristici 
sono quelli che riproducono non già la vita 


osservata direttamente, ma la vita rappre- 
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PARIGI, 


sentata sulle scene del teatro. Accenno a 
due classi ben determinate di vasi dipinti: 
a quella dei vasi beotici, della prima metà 
del secolo quarto, provenienti, quasi tutti, 
dal santuario dei Cabiri presso Tebe e dalle 
tombe circostanti, nei quali sono riprodotte 
scene della commedia popolare «a sogget- 
to » dei così detti ethelontai tebani (Athen. 
XIV, 621 d), e gli attori hanno maschera e 
all’altra 
gran lunga più interessante, dei vasi prove- 
nienti dalla Magna Grecia e dalla Sicilia, 


costume 


comico; e classe, di 


quasi tutti del quarto secolo, nei quali sono 
riprodotte scene della commedia popolare 
siceliota ed italiota, illustre per i nomi di 
Epicarmo e di Rintone. È la commedia dei 
phlyakes (Athen. XIV, 621), i quali sono, 
nei vasi, riprodotti col loro costume comico, 
con la maschera molto caratteristica; e spes- 
so vi sono anche rappresentate le forme del. 
la scena. È proprio in questi vasi fliacici 
che splende maggiormente l’inesauribile 
spirito dei Greci della Sicilia e dell’Italia 
meridionale; è in essi che bisogna cercare 
le caricature più vive dell’arte antica: e ne 
vedremo qualche esempio ‘5). 


Ma devo, prima, far conoscere una pic- 


cola opera d’arte, ancora inedita, 
proveniente anch’essa dallo stesso ambito 
italo-greco. Non è uno dei tanti vasi con 
scene mitologiche, amore e tormento degli 
archeologi della prima metà, ed oltre, del 
secolo passato; e forse perchè non v'era da 
imbastirvi su un mezzo trattato di mitolo- 
gia, esso è rimasto sinora inedito. Ma a 


questa sorte non comune contribuì anche 


ESOPO E LA VOLPE - 
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FONDO DI KYLIX, 


il luogo remoto, nel quale rimase come na- 
scosto, e dove, — sono ormai tanti anni, — 
lo vidi, e non tardai a comprenderne l’im- 
portanza. (Tav. fuori testo e pagg. 4108-09). 

Scoperto nel 1864 nell’isola di Lipari, è, 
ora, a Cefalù, nel piccolo Museo Mandrali- 
sca ‘9. È un cratere così detto «a campana », 
0,42, 


L’argilla pallida è ravvivata, nelle figure, da 


alto m. perfettamente conservato. 
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una leggera velatura rossa, la vernice nera 
ha forti riflessi piombini; i particolari in- 
terni delle figure sono dipinti con vernice 
diluita; i ritocchi bianchi sono dati, come 
sempre, sulla vernice. Il campo delle figure 
è chiuso in alto da una ghirlanda di foglie 
di lauro, e in basso dall’ornamento ad « on- 
de ricorrenti.) Sotto le anse è dipinta una 
palmetta, dalla quale si svolgono viticci con 
fiori campanulati. Sul lato posteriore del 
vaso sono dipinte due di quelle solite, insi- 
pide figure di efebi ammantati, che nulla di- 
cono, tranne la fretta del decoratore nel 
finir l’opera di non molto prezzo. Forma 
del cratere, tecnica, elementi decorativi so- 
no simili a quelli soliti e comuni dei vasi ita- 
lioti della seconda metà del quarto secolo; e 


se volessimo mostrarci informati di ciò che 
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i «competenti » asseriscono, dovremmo ag- 
giungere che il vaso è di fabbrica campana 
o, più precisamente, cumana: il fiore cam- 
panulato, per esempio, dovrebbe essere 
quasi l’arma parlante dei ceramografi di Cu- 
ma ‘?. Io credo, però, da... incompetente, 
che questo vaso abbia ben altro carattere; 
e dalla stessa sua forma, che non è preci- 
samente quella dei vasi cumani, e dal dise- 
gno delle teste e dei panneggi, io ricevo 
un'impressione stilistica alquanto diversa. 

Ma il mio proposito non è quello di esa- 
minare le forme esteriori, decorative, di 
un vaso, la cui importanza sta essenzial- 
mente nel carattere della rappresentazione 
figurata singolarissima. Qui non abbiamo, — 
stavo per dire, per nostra fortuna, — nes- 
suna misteriosa rappresentazione «elisia- 


CRATERE DI LIPARI. 


ca»; nè il vaso ebbe esclusiva destinazione 
funeraria: simboli, misteri, esegesi più o 
meno profonde come lo Hades non affati- 
cheranno nè turberanno la nostra mente. 
Per nostra fortuna, ripeto, non abbiamo da 
interpretare una scena dell’altra vita, ma 
di questa: di questa vita nuova ed antica, 
illuminata da un sorriso che, ora come al- 
lora, scaturisce dalla diretta osservazione 
della realtà. Il vecchio pescivendolo che col 
grande coltellaccio squarta, sul rozzo ceppo, 
un grosso tonno, e quel macrocefalo bar- 
buto che offre sul palmo della mano una 
moneta per l’acquisto, sono figure dipinte, 
si comprende, da un umile decoratore 
di vasi, ma piene di una tal vita interiore, 
che esse ci invitano, meglio che a deseri- 
verle, ad osservarle. Onde non mi sofferme- 
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rò a rilevarne i difetti, inevitabili in questo 
genere di piccola arte industriale, special- 
mente nel braccio e nella mano destra del 
compratore. E non faremo soverchio rim- 
provero al nostro arguto «artista», se ha 
fatto, quasi, spuntare una mano dal collo, 
e se l’ha disegnata di prospetto, piuttosto 
che di profilo. «Di profilo? — avrà pen- 
sato il pittore: — E come farò a mettere 
bene in vista la moneta?» Senza questo 
espediente, uno di quelli che sono tanto 
comuni nell’arte popolare o primitiva, lo 
spirito della scenetta umoristica sarebbe 
stato compromesso. 

Un altro vaso io conosco, sul quale è di- 
pinta una scena che ha qualche analogia, 
soltanto esteriore, con quella di cui ci oc- 
cupiamo: è un vaso proveniente da Vulci, 
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ora nel Museo di Berlino, dipinto a figure 
nere, molto più antico di quello di Lipari, 
cioè della metà, circa, del secolo sesto 
(pag. 410). La figura dispensa dalle solite 
pedantesche descrizioni, necessarie solo nei 
cataloghi. Se i due uomini nudi (con la 
sola fascia o perizoma avvolta intorno ai 
fianchi), che attendono a squartare un ton- 
no disteso sopra una trdapeza, preparino un 
qualche ignoto sacrifizio, o siano due vendi- 
tori di tonno, 0, come vogliono altri, due 
cuochi che lo preparano per la cottura, a 
me non importa sapere; ma è certo che 
questa rappresentazione è tanto lontana 
e diversa da quella dipinta sul cratere di 
Lipari. Manca, in queste più antiche fi- 
gure, lo spirito arguto onde sono animate 


quelle del nostro; nè in altri vasi attici 
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riproducenti scene e quadretti della vita 
reale (ricordo quello, notissimo, con la 
delle 
dita dell’olio; o l’altro con la bottega del 


raccolta olive e con la  ven- 
calzolaio)‘ possiamo riconoscere quell’ele- 
mento nuovo della intenzione umoristica, 
quel colore di gioconda e punto amara iro- 
nia che c’è, senza dubbio, nel quadretto del 
cratere di Lipari. Osserviamo, infatti, oltre 
che l’insieme del popolare duetto, le singole 
figure: quel vecchietto esile e pur floscio e 
mezzo gobbo, calvo, dal profilo non greco, 
col grosso naso adunco, dalla bocca socchiu- 
sa, come se ne uscissero le parole esaltatrici 
della «merce » e delle fatiche durate nel 
catturarla, assai somiglia ad uno di quei 
vecchi, adusti pescatori e venditori di tonni 
della mia Sicilia. E la strana figura del com- 
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pratore, dal corpo ricurvo e come raccolto, 
male sorretto da due gambe esili, e quasi 
schiacciato dalla grossa testa con la fronte 
smisurata, nuda e rugosa, testa’ calcata sul 
collo come una grande maschera scenica. Si 
dia a codesta umile arte quel valore rela- 
tivo che meglio le convenga, ma nessuno 
potrà negare la intenzione del «comico », 
diciamolo pure della caricatura, oltre che 
nella concezione dello insieme, nel disegno 
ingenuo ma efficace di queste figure che 
così nettamente si distaccano dal repertorio 
della pittura dei vasi campani, convenzio- 
nale, trito, spesso insipido, sempre mono- 
tono. Codeste figure sembra a me di rive- 
dere pei trivii luminosi, e odorosi fin trop- 
po, dei villaggi marini della Sicilia: le for- 
me del rozzo ceppo sui tre piedi lignei, 
e del coltello, non sono per nulla mutate. 

Or uno studioso della ceramica italiota os- 
serva, e possiamo convenirne, che «ri- 
produzioni fresche e vivaci della vita quo- 
tidiana» non sono conosciute nei vasi del- 
l’Italia meridionale; che «mancano o so- 
no scarsissime le rappresentazioni semplici 
della vita comune, in cui questa sia ritratta 
ad evidenza e senza secondi fini » ‘). Cioè: 
il fine elisiaco, orfico e simili, che speriamo 
non possa intravedersi; chi lo sa?, anche 
nei tonni squartati. 

Da queste osservazioni sulle rappresenta- 
zioni dipinte nei vasi italioti devono, natu- 
ralmente, essere esclusi i vasi fliacici, e spe- 
cialmente gl’incomparabili quadretti dipinti 
da Asteas che ridono ancora del giocondo sor- 
riso della commedia popolare della Magna 
Grecia. Pure la concezione e le forme di co- 
deste pitture fliaciche sono profondamente 
diverse da quelle del cratere di Lipari: in 
quelle c'è di mezzo, tra la realtà della vita 


e la sua espressione figurata, la rappre- 
sentazione teatrale, anche nelle sue forme 
esteriori: costumi, maschere, scena; in 
questa, cioè nella pittura del cratere di Li- 
pari, noi non sappiamo se esista questo « dia- 
framma », o fino a qual punto vi sia. E 
quantunque io non possa, ora, intrattener- 
mi a lungo sulle rappresentazioni fliaciche, 
credo necessario addurre qualche confronto, 
che sceglierò, appunto, dall’arte di Asteas, 
dando un cenno brevissimo di tre vasi, due 
dei quali devono considerarsi come parodie 
del mito, uno come caricatura, per quan- 
to fliacica, della vita comune 0%, Spon- 
ianee e sincere nel disegno, vivaci nella 
espressione, audaci e forti nello spirito 
umoristico, le scenette dipinte da codesto 
artefice italiota del secolo quarto, possono 
essere presentate, e subito comprese, quasi 
senza alcun cenno descrittivo. Chi non 
comprende, pur dalle forme semplici di 
un’arte popolare, che qui (pag. 411) un not- 
turno amante — e il sozio gli regge la torcia 
— dà la scalata alla finestra della bella? La 
quale non disdegna e aspetta l'offerta delle 
mele amatorie e della benda coi fiocchi. 
Per ogni altra minuta descrizione, per le 
osservazioni sulla tecnica, sui colori ed al- 
tro, questo luogo: si vedano i cataloghi. 
E non si può separare da questo vaso que- 
st’altro (pag. 413), dipinto, certamente, dalla 
stessa mano. Fermo rimanendo il tema, l’a- 
zione è, vorrei dire, anticipata di qualche 
momento; non ancora la scala è stata appog- 
giata al davanzale della finestra, dove beni- 
gna attende la fanciulla, come la prima volta 
tutta in ghingheri. Ma gli attori non son 
più quelli: da uomini sono stati promossi 
a Dei, con pochi tocchi. L’amante, che guar- 
da senilmente lascivo alla dolce druda, con 
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quella specie di mezzo imbuto sulla testa 
canuta, — caricatura ridicola del regal dia- 
dema, — è diventato, nientemeno, Giove; il 
sozio è, si capisce, il compiacente messag- 
gero degli Dei, Mercurio: il pétasos su 
quella testa di giovine manigoldo e l’enorme 
caduceo bastano a fargli dare un nome si- 
curo. E regge anch'egli la torcia o, meglio, 
la lucerna. Così da caricatura fliacica della 
vita comune, la scena è diventata parodia 
mitica: una delle tante avventure erotiche 
di quel vecchio mattacchione che era Giove, 
con grave scandalo dei Padri della Chiesa 
cristiana. L'avventura con Alemene? Forse, 
ma non sappiamo affermarlo; ma se la 
druda fosse Alemene, e se la pittura del vaso 
derivasse da una commedia fliacica, i fatti 
si sarebbero, in essa, svolti in modo diverso 
che nell’Anfitrione di Plauto. 

Ma sono di Asteas questi due vasi? Per 
il secondo tutti lo hanno ammesso; e per il 
primo, non tutti, anzi pochi, lo avevano 
riconosciuto, forse perché di esso non era 
stata mai data la riproduzione fotografica, 
che qui si dà per la prima volta. Ma certo di 
Asteas, perché da lui firmato, è il vaso sco- 
perto, alcuni anni or sono, a Buccino, l’an- 
tica Volcei, ed ora conservato nel Museo 
Teatrale della Scala, a Milano (pag. 415). 
Peccato che il vaso non sia tutto conservato, 
ma quel che rimane basta, per farci credere 
che questa è veramente la più saporosa, la 
più «napolitana ) caricatura o parodia mi- 
tica rimastaci della antichità. Quante volte 
avevamo visto, specialmente nei vasi di- 
pinti, la più bella tra le figlie di Priamo, 
Cassandra, chieder vano soccorso al santo 
Palladio, al quale essa tenacemente si ab- 
braccia per sottrarsi alla concupiscenza di 


Aiace, che già la ghermisce per farle oltrag- 
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gio. Sempre lo stesso schema, e conosce- 
vamo il mito così bene nella sua tradizione 
figurata, che, ancor quando in questo vaso 
i nomi non fossero seritti accanto alle fi- 
gure, noi avremmo ugualmente compreso 
ciò che Asteas aveva voluto rappresentare 
in modo originalissimo e veramente suo. 
Qui le parti sono invertite: la «debole 
Cassandra », ora energica virago, non s'è 
lasciata sopraffare, e dopo avere investito 
il salace profanatore con la classica « pe- 
data », gli punta il ginocchio sulla spalla, 
lo acciuffa per la cresta dell'elmo, e con la 
mano destra, ora mancante, o sta per asse- 
stargli un pugno, o gli scaraventa uno sga- 
bello preso nel santuario. L’eroe abbraccia 
il Palladio, e che faccia è la sua! Come sono 
in contrasto con l’atto di estrema umilia- 
zione la corazza di acciaio e il grande elmo 
cristato.... L'episodio è, dunque, finito a pe- 
date; e la povera vecchia sacerdotessa fug- 
ge spaventata, portandosi via quel piccolo 
«chiavino » del santuario. E il Palladio? 
Come le immagini dei santi nelle visioni 
delle monache isteriche, storce gli occhi e 


ammicca... 


Aveva il pittore del cratere di Lipari la 
stessa «materia ), per suscitare l’eco delle 
clamorose risate del teatro dei fliaci? A- 
steas e gli altri artefici congeneri subiscono, 
certo, l’impressione di queste rappresenta- 
zioni sceniche, e le esprimono nelle loro vi- 
vaci pitture: non sono, perciò, osservatori 
immediati della vita. Ma la pittura del 
cratere di Lipari non è fliacica, 
mancando in essa tutti gli elementi che dan- 
no carattere a codeste rappresentazioni fi- 
gurate, e principalmente il costume e la ma- 
schera. Però l’esame attento delle singolari 
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figure suggerisce qualche considerazione a 
chi dell’antichità classica voglia compren. 
dere, insieme, lo spirito e le forme, se- 
guendo le due correnti parallele della let- 
teratura e dell’arte figurata. Cominciamo 
dall’osservare che nessun soggetto potrebbe 
in maggior misura che questo, dipinto sul 
cratere di Lipari, richiamarci a tutto quello 
insieme di notizie che gli scrittori antichi 
ci hanno tramandato sulla pesca del tonno 
in Sicilia, e sul poeta siracusano Séfrone, 
vissuto nella seconda metà del secolo quinto, 
che la celebrò in uno de’ suoi mimi più 
famosi, nel « Pescatore di tonni», Thynno- 
théras, che Eliano chiama il dolce mimo. 
L’isola per tanti aspetti celebratissima 
nell’antichità, era anche famosa per la qua- 
si leggendaria abbondanza dei pesci e spe- 
cialmente per la pesca del tonno 2, che 
era anche esercitata in alcuni luoghi della 
Magna Grecia: dunque il quadretto del cra- 
tere di Lipari, derivi esso da fabbrica del- 
l'Italia meridionale, o da altra, ignota, del- 
la Sicilia, ha, come si direbbe, « colore 
locale ». Ma non credo possibile supporre, 
e tanto meno dimostrare, che esso dipenda 
dai mimi di Séfrone, di un secolo più 
antichi e, forse, di intonazione e di for- 
me artistiche diverse. Certo è però che 
codesti tipi di pescatori e di pescivendoli 
furono molto cari specialmente ai poeti 
della commedia attica « media ») e «nuova », 
come sicuramente e largamente sappiamo 
dalle preziose pagine di Ateneo, nelle quali 
sono riportati alcuni luoghi bellissimi di 
poeti comici sulle magagne dei pesciven- 
doli (3). Diamo, per il primo, la parola ad 
Antifane, il quale ci dice} nel Misopéneros 
(fr. 159 K.), che essi sono la peggior razza 
di canaglia, superati solo dai cambiamo- 
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nete. Ed Alesside, nel Lebéte (fr. 126 K.), 
chiama Aristonico il legislatore più saggio, 
dopo Solone, per le sue leggi contro i pesci- 
vendoli, fra le quali è aurea quella che li 
obbliga a vendere stando sempre all'impiedi 
(come nella nostra pittura). Ma vedrete, 
soggiunge il poeta, che presto saranno ob- 
bligati a vendere stando sospesi in aria, co- 
me gli Dei nelle «macchine» del teatro: 
solo così non potranno frodare. E ancora 
Antifane, nei « Giovinetti» (fr. 166 K.): 
« Credevo, finora, che le Gorgoni fossero una 
fiaba; ma quando vado al mercato, ci cre- 
do. Perchè se guardo i pescivendoli, divento 
subito di sasso; sì che sono costretto a vol- 
tarmi indietro, dovendo parlare con essi. È 
quando so quel che mi chiedono di un pe- 
scicolo, m’irrigidisco.» Ma avviciniamoci 
ancora di più alla scenetta dipinta sul cra- 
tere di Lipari, con questi versi di Alesside 
nello Apeglaukomenos (fr. 16 K.): «Se ve- 
do gli strateghi dalle sopracciglia aggrottate, 
mi sento venir male; ma non del tutto mi 
meraviglio che, essendo essi le persone mag- 
giormente onorate dalla città, si credano su- 
periori agli altri. Ma se vedo i pesciven- 
doli, che vadano in malora!, che ti guardan 
di sbieco, con le sopracciglia contratte sulla 
fronte, scoppio... E se chiedi: «quanto 
vuoi di questi due muggini? ») «Dieci obo- 
li» « È troppo: ti bastano otto oboli? » 
« Se ne compri uno solo... » « Ma via, 
caro: prendi e non scherzare. » « Li vuoi 
per dieci oboli? Se no, vattene. » 

Tralascio, per brevità, altri frammenti 
non meno caratteristici: sono varianti dello 
stesso tema; diversi aspetti di un unico tipo 
d’arte. Or una, certo, di queste « situazioni )» 
doveva avere in mente l’umile pittore del 
vaso. Se così non credessimo, il quadretto 


da lui dipinto, in caricatura, non a- 
vrebbe, ai nostri occhi, alcun sapore, non di- 
rebbe quasi nulla. I due tipi — il tiranno 
del mercato dal grande coltellaccio e la sua 
vittima — egli cercò di renderli a suo modo 
con caratteri fisici sui quali calcò la mano: 
ed eran tipi e figure da lui più e più volte 
incontrati ed osservati nei trivii e nelle piaz- 
ze piene di sole e di mosche, dove «le belve 
di lor natura insidiose » (così un altro poeta 
comico, Difilo, chiama i pescivendoli) eser- 
citavano il loro mestiere, come oggi, gab- 
bando il prossimo. 

Ma è lontano da me il supporre che la 
pittura del vaso dipenda da questa o da 
quell’altra commedia; e dovremmo allora 
conchiudere che quella da noi esaminata 
sia una « scena di genere )) derivata dalla vi- 
ta comune e volta in caricatura, e nulla più. 
Sarebbe, certo, la conclusione più pruden- 
te; ma siami permessa un'ultima osserva- 
zione. Come l’arte figurata, nell’età elleni- 
stica, discese al nudo realismo della vita 
quotidiana, all'uomo piccolo fra le sue pic- 
cole cose, così la poesia drammatica discese 
al mimo, riproduzione immediata della vi- 
ta, specialmente delle umili classi sociali. 
Perciò gli attori del mimo si chiamarono 
biologhi, cioè riproduttori della vita, ma 


non senza sorriso, non senza caricatura. I 


(1) La vecchia monografia di TH. PANOFKA, Parodien 
u. Karikaturen auf Werken der klass. Kunst, nelle « Ab- 
handl. der Berliner Akademie », 1851, contiene brevi il. 
lustrazioni di pochi monumenti figurati dell’arte indu- 
striale. Ancora meno vale l'articolo di E. GEBHART, 
Essai sur la peinture de genre dans l’antiquité, negli « Ar- 
chives des Missions scientifiques et littéraires », T. V, 
2° ser. Paris, 1868. Nè ha valore scientifico, nè eccelle 
per bontà di riproduzioni grafiche, CHAMPFLEURY, 
Histoire de la Caricature antique, 3° édit., Paris, s. d. 
(ma 1879). È questo, ad ogni modo, l’unico libro d’in- 


tipi di « venditori » erano frequenti nei mi- 
mi , come sapevamo dai frammenti, ed ora, 
meglio, da Eronda: venditori di scarpe, di 
pesci, di frutta. E sappiamo anche che i 
medesimi tipi della «nuova commedia » so- 
no anche quelli del mimo, e non senza re- 
lazioni reciproche, come è stato giustamente 
supposto e dimostrato da molti. Ricordia- 
mo anche che gli attori dei mimi non por- 
tavano nè costume scenico, nè maschera, 
come apprendiamo non solo dalle fonti scrit- 
te, ma dalle rappresentazioni figurate dei 
mimi, una delle quali è certissima per la 
iscrizione che designa le figure come attori 
del mimo (mimologoi), e ci dà anche il titolo 
del mimo rappresentato. Sappiamo anche co- 
me fossero «truccati ) gli attori del mimo, 
dalla fronte altissima e calva e dal naso 
adunco; ma non tutti i tratti fisiognomici 
corrispondono, ed è sempre molto difficile 
distinguere la figura di un mimologo da 
una caricatura 014, 

La scena di genere in caricatura, dipinta 
sul cratere di Lipari, ha relazioni col mi- 
mo? A me non riesce dimostrarlo, ma ciò 
poco importa: essa ci ha fatto sorridere, ed 
ha, perciò, aggiunto un filo di più alla tra- 
ma della nostra vita, e a quella, tanto rada 
ed incerta, della vita antica. 

GiuLIio EMANUELE Rizzo. 


sieme, non privo di argute osservazioni, e nel quale sono 
raccolti molti «materiali ». Gli accenni dispersi nelle va- 
nie storie dell’arte antica, e specialmente quelli conte- 
nuti nel dottissimo manuale di E. PFUHL, Malerei und 
Zeichnung der Griechen, Miinchen, 1923 (Bd. I, p. 310, 
363, 367; Bd. II, p. 527 s.), non possono, naturalmente, 
considerarsi come trattazione monografica del soggetto 
interessantissimo. È quasi soverchio avvertire che in 
questo articolo intendo parlare soltanto di alcune ca- 
ricature antiche, scegliendole dai vasi dipinti, per lu- 
meggiare il carattere della rappresentazione figurata del 
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cratere di Lipari, ancora inedito, 

(2) Le scarse fonti scritte sul pittore Pauson, vedile 
nel notissimo libro di J. OVERBECK, Die antiken 
Schrifquellen zur Geschichte d. bild. Kunst bei den Grie- 
chen, Leipzig, 1868, n. 1110-1115; e nell’altro di A. REI- 
NACH, Textes grecs et latins relatifs à l’histoire de la 
peinture ancienne (« Recuzil Millet », T. I), Paris, 1921, 
n. 173-179. È strano che in questo libro manchi qualsiasi 
accenno ai due luoghi di Aristotele (Poet. II e Polit. 
VIII, 5, 7), capitali per avere un giusto concetto dell’arte 
di Pauson, 

(3) ROSSBACH, Aus der Anomia, Berlin, 1890, p. 192 s. 
L’assentimento che a queste ubbie dà E. ROMAGNOLI, 
Le Commedie di Aristofane (ediz. milanese), vol. I, p. 150, 
n. 1; e vol. III, p. 314, n. 2, non mi sembra in armonia con 
l’ingegno latino del mio illustre e caro amico. Il vero ca- 
rattere della perduta arte di Pauson aveva lucidamente in- 
tuito J. LANGE, Darstellung des Menschen in d. aelt. 
griech. Kunst, Strassburg, 1899, p. 171s. 

(4) Unica fedele pubblicazione dello skyphos di Pisto. 
xenos, conservato nel Museo di Schwerin, è quella fatta 
da J. MAYBAUM, nello Jahrbuch des deutsch. archaeol, 
Instituts, XXVII, 1912, p. 24 ss., tav. V-VIII (ivi la pre- 
ced. bibliografia). 

(5) Questi tre vasi sono stati pubblicati: 1) da A. FURT. 
WAENGLER, in Strena helbigiana, Lipsiae, 1900, p. 91 s.; 
2) da E. POTTIER, Catal. des vases antiques du Louvre, 
III, p. 1127; PI. 157, G. 610; 3) Museo Gregoriano, II, tav. 
84, 2; efr. HELBIG, Fiihrer, I°, n. 571. 

(6) Vedi, per far presto, l’ottima esposizione critica, 
corredata di molte e belle illustrazioni, dei più recenti 
studî sui vasi fliacici e su quelli beotici, nell’utile libro 
di MARGARETE BIEBER, Die Denkmàaler zum Theater- 
wesen im Altertum, Berlin, 1920, p. 138 ss. e p. 153 ss. 

(7) Se ne fece un primo cenno brevissimo da C. CAVE. 
DONI, nel Bullett. dell'Istituto dì Corrisp. Archeol. 1864, 
p. 55; e, dopo, da A. S. MURRAY nel Journ. of hellen. 
Studies, VII, 1886, p. 53. Il vaso fu da me esaminato nel 
1904; ma non ne avevo mai potuto ottenere fotografie. 
Quelle che ora pubblico le devo all'amicizia di E. Gà- 
brici, Direttore del Museo Nazion. di Palermo, che qui 
vivamente ringrazio. 

(8) Vedi, per tali questioni, G. PATRONI, La ceramica 
antica nell’Italia meridion. (« Memorie d. R, Accad. di Na- 


poli » XIX, 1898), p. 81 ss. Il famoso fiore campanulato si 
trova anche nei vasi di Ruvo (p. es. lekythos della Coll. 
Jatta, n. 1528). Ma qui non è il luogo di insistere su que- 
sto esame delle forme decorative e sulla attribuzione al- 
l’una piuttosto che all’altra fabbrica: problemi codesti che 
a me sembrano tutt'altro che risolti. 

(9) Vaso proven. da Vulei, ora a Berlino, pubblic. dal 
GERHARD, Auserles. Vasenbilder, tav. 113 (da cui la 
nostra figura); FURTWAENGLER, Beschreib. d. Vasen- 
samml., n. 1915. Per i vasi con rappresentazioni di mestieri 
vedi 0. JAHN, Ueber Darstell. d. Handwerks ù. Handel- 
swerkehrs auf Vasenbildern («Ber. d. Sichs. Ges. d. Wiss.», 
1867): e Monum. dell’Inst. XI, tav. 29. Cfr. in generale, 
WALTERS, History of anc. Pottery, II, p. 169 ss, 

(10) PATRONI, op. cit., p. 156 e 158. 

(11) Non posso, qui, occuparmi delle parodie non flia- 
ciche, il cui esempio più insigne, nell’àmbito della ce- 
ramografia italiota, sembra anche a me Ia rappresentazio- 
ne umoristica della Doloneia: cfr. HAUSER nella Griech. 
Vasenmalerei, tav. II, p. 262 ss., tav. 110, 4. Vedi anche 
il vaso della Cirenaica, rappres. l'apoteosi di Ercole: Mo- 
numents grecs, 5, 1876, p. 25 ss., pl. 3 (G. Perrot). 

(12) Il primo di questi tre vasi è quello del Brit. Mus. 
Catal. Vases, IV, F, 150 (ivi preced. bibliogr.); il secon- 
do è del Museo etrusco del Vaticano; Jahrb. d. Archaeol, 
Inst., I, 1886, p. 276 (Heydemann); BIEBER, op. cit., 
p. 140, Tav. LXXVI, ete. Il terzo fu, per la prima volta, 
pubbl. da E. GABRICI, in Ausonia, V, 1911, p. 56 ss. 
Tav. III. Vedi R. ZAHN, nella Griech. Vasenmalerei, 
III, p. 178 ss., dove si possono seguire tutte le questioni 
relative ai tre vasi da me qui ripubblicati soltanto per 
motivi di confronto. 

(13) Per le fonti, cfr. HOLM, Gesch. Siciliens in Alter- 
tum, Leipzig, 1870; vol. I, p. 237. Tralascio, intenzional- 
mente, ogni altra citazione o discussione. 

(14) ATHEN. Deipnosoph. VI, 224-227 a. Seguo la 
ediz. dei poeti comici di TH. KOCK, Comicorum atticor. 
fragmenta (Lipsiae, 1880-1888), Vol. II, indicando, fra 
parentesi, il numero del frammento parafrasato o tra- 
dotto. 

(15) Per le figure relative al mimo, vedi BIEBER, op. 
cit., p. 175 ss. Gli attori del mimo Hecyra, riprodotti nel 
bassorilievo di una lucerna del Museo Nazionale di Ate- 
ne: Athen. Mitteil. XXVI, 1901, p. 1 ss., tav.I (Watzinger). 


IL TESORO DEL LATERANO - IV. 
E DIPINTI, VETRI. 


Che il vezzo di riporre le reliquie in cu- 
stodie (capsellae) già adoperate per usi pro- 
fani fosse in antico assai più diffuso di quan- 
to si possa credere, lo proverebbero i nume- 
rosi ritrovamenti di simili cassettine sotto gli 
altari delle vecchie basiliche ‘. Lo storico 
bizantino Sozomeno riferisce anzi un cu- 
rioso episodio svoltosi in sua presenza, a 
Costantinopoli, nel 438. Ricostruendosi una 
chiesa in onore di una martire, si scoprì sot- 
to la mensa di un oratorio sotterraneo la 
tomba di una diaconessa della setta macedo- 
niana. Apertala, si potè vedere che, fra la 
suppellettile funebre, erano comprese due 
scatole argentee da profumi contenenti una 
parte delle ceneri dei martiri Sebasteni ‘2), 

Il tesoro del Saneta Sanctorum compren- 
de un frammento di scatola rotonda con fi- 
gurazioni bacchiche (pag. 421) 6). Un grup- 
po di fanciulletti vestiti di tunica succinta 
si avviano alla danza. Uno di essi agita il 
tympanum, un altro inizia già il passo co- 
regico. Lo scopo sacro di questa azione sem- 
bra evidente quando si osservi, a sinistra, 
un altro fanciullo che attinge acqua, o vino 
da un càntaro forse per compiere la liba- 
zione rituale. 

L’intaglio ha poca raffinatezza e del resto 
corrisponde al mediocre disegno delle figu- 
rette. Anche gli ovuli allineati nell’orlo su- 
periore sono di fattura timida. Perciò sarei 
dell’avviso di attribuire questo avorio al IV 


AVORI, LEGNI SCOLPITI 


secolo molto avanzato. A riprova di tale da- 
tazione sta il fatto che i soggetti dionisiaci 
furono molto apprezzati in questo periodo 
continuando ad esistere persino in ambienti 
specificatamente cristiani, come nel Mau- 
soleo di Costantina sulla via Nomentana. E 
volendo trovare un tipo d’intaglio in avorio 
che si avvicini al nostro, non ricorrerei, co- 
me fa il Grisar, alla pisside di Bobbio che 
ha rilievi molto accentuati ‘, ma piuttosto 
al noto dittico privato dei Simmachi e dei 
Nicomachi ‘9, 

Giova ricordare che di queste pissidi ro- 
tonde con soggetti etnici, ve n’è qualche al- 
tro esempio ‘9. Una iscrizione di Rhegium 
(C. J. L., X, 6) parla di un tale Ti. Bervenus 
che legò al tempio di Apollo « pugillares 
membranaceos operculis eboreis ») (cioè dit- 
tici) e una « pixidem eboream. » Dunque 
l’uso di questi oggetti in luoghi di culto è 
assai antico. Una pisside eburnea del II o III 
secolo con scene del ciclo troiano è nel te- 
soro della chiesa di San Vittore in Xanten 
(prov. Renana)‘?. Altro resto di pisside del- 
lo stesso tempo con figure di Ménadi è nel- 
l’Antiquarium di Monaco ©. Più vicine al 
tipo del nostro esemplare sono le pissidi del 
Museo già imperiale di Vienna‘, della 
cattedrale di Sens e del Zahringermu- 
seum di Karlsruhe 011), Ma la fattura di que- 
sti rilievi, più del V che del VI secolo, come 


vorrebbe taluno, ricorda la statuaria della 
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MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO 
DEL SANCTA SANCTORUM: FRAMMENTO DI 
AVORIO DEL VI SECOLO, CON LA GUARI- 
GIONE DEL CIECO NATO, 


estrema decadenza romana, mentre nel no- 
stro, anche se non raffinato, vi è ancora una 
compostezza, quale può tuttavia riscontrarsi 
nella scultura del periodo costantiniano 02), 
A ciò si potrebbero aggiungere altre consi- 
derazioni circa il modo di trattare la capel- 
latura e le pieghe degli abiti che è diverso 
della sommarietà che si riscontra, ad es., 
nella pisside di Karlsruhe, circa il modo 
di segnare l’occhio ancora non troppo dila- 


tato ed innaturale, e circa il senso mistico di 
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tutto il soggetto che non ha un assoluto va- 
lore ornamentale, come avverrà in seguito 
e come è ben manifesto nella citata pisside 
di Karlsruhe. 

Invece un coperchio di cassettina che ap- 
partiene al VI secolo, è quello il cui resto 
con la scena della guarigione del cieco si 
trovò pure nel tesoro del Sancta Sancto- 
rum 03), (pag. 420). Su di uno sfondo archi- 
tettonico con un archivolto appena delinea- 
to, il Signore, in aspetto giovanile, si avvi- 
cina al fanciullo cieco toccandogli l'occhio 
destro. Ed il piccolo infelice, che si avanza- 
va reggendosi a un bastone, fa un moto di 
sorpresa accorgendosi che l’occhio sinistro 
gli si apre alla luce del mondo. Dietro, un 
vecchio barbato che con la mano velata 
regge un codex 4, ha pur lui un moto di 
viva sorpresa. 

Questo soggetto per la sua alta signifi 
cazione, giacchè vi si vedeva non soltanto 
un segno della potenza taumaturgica del . 
Cristo, ma pure il simbolo della dignità di 
lui come apportatore di luce sulla Terra 015), 
venne più volte ripetuto negli avorii. Si 
veda in proposito la serie riprodotta dal 
Garrucci (19). Ma io credo che per fattura 
ed anche per composizione questo rilievo 
lateranense eccella fra tutti gli altri. 

La pisside di Pesaro (1?) ha figure massic- 
cie oltre all’essere di composizione schema- 
tica. Su per giù le altre pissidi hanno lo 
stesso carattere. Nella lipsanoteca brescia- 
na (18) Ja bellezza delle figure è straordina- 
ria. Però gli attori si riducono a due: Cristo 
e il cieco. Più vicina alla composizione del 
nostro frammento è una formella eburnea 
della cattedra di Massimiano a Ravenna 0%), 
Vediamo in essa i tre personaggi cui si ag- 
giunge un quarto: è un povero storpio che 


MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO DEL SANCTA SANCTORUM 
PISSIDE D'AVORIO CON SCENE BACCHICHE, DEL IV-V SECOLO. 


si appoggia ad una stampella. Però l’appiat- 
timento del rilievo, la nervosità dei panneg- 
gi e un decorativismo prevalente, allonta- 
nano la formella della cattedra ravennate 
dalla solidità del nostro avorio ove, ad un 
rilievo profondo e tondeggiante, si unisce 
una severa modellatura, un semplice e na- 
turale fluire di pieghe, un magnifico aggrup- 
pamento di corpi che non si confondono, 
ma restano bene individuati nello spazio. 
Se non si vedesse che è più tardo (riga- 
ture parallele nelle capigliature — una mi- 
nore ampiezza nel panneggiare — la tenuità 
del partito architettonico dello sfondo) ver- 
rebbe voglia di confrontare il nostro avorio 
con l’altro della Crocefissione e Resurrezio- 


ne, esistente nel Museo Britannico, che è 
forse della metà del V secolo ‘2%. 

Ma un confronto più convincente è of- 
ferto, a mio parere, dall’avorio Barberini, 
ora al Louvre 2, dove la drammaticità del- 
la composizione in cui si nota la stessa bra- 
vura nel sovrapporre i personaggi, il pan- 
neggiare e persino alcuni particolari come le 
rigature dei capelli, la fattura delle mani 
(vi è un personaggio che fa un moto di sor- 
presa somigliante a quello del vegliardo), la 
fattura dei piedi calzati di sandali, la mo- 
dellatura dei piani facciali (si confronti con 
l’imperatore al centro), sono caratteristiche 
in tutto simili a quelle che si riscontrano 


nel nostro avorio. 
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MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: 
CASSETTINA D'AVORIO ARABO-SICULA (SEC. X-XI). 


Ed ora domandiamoci a quale scuola ar- 
tistica debba esso attribuirsi e a quale data. 

Jo non mi sono pronunziato sulla prove- 
nienza del rilievo bacchico, giacchè di ugua- 
li lavori la produzione doveva essere so- 
vrabbondante così ad Alessandria, come a 
Roma. Invece la constatazione della fratel- 
lanza del nostro avorio con quello Barbe- 
rini, cui si potrebbe aggiungere l’altro del 
pulpito di Aquisgrana 2), rimette sul tap- 
peto la questione della cronologia e della 
provenienza di questo gruppo. L'opinione 
più accetta relativamente alla identifica- 
zione dell’imperatore figurato sull’avorio 
Barberini, è che sia Giustiniano I 3), Si 
tratterebbe perciò di un lavoro della prima 
metà del VI secolo. 

Orbene, se riuniamo l’avorio Barberini 
con la placca di Aquisgrana ove si vede un 
Genio di tipo prettamente alessandrino, ed 
anche, malgrado le sottilizzazioni di Strzy- 
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gowski, con l’altro avorio del Louvre raffi- 
gurante San Marco fra i patriarchi succes- 
sori ‘4, ci persuadiamo che tutta questa se- 
rie, cui aggiungiamo il nostro, deve appar- 
tenere alla scuola di Alessandria ‘29), 


Dopo questi due frammenti più antichi, 
il tesoro del Saneta Sanctorum ci ha reso una 
cassettina d’avorio rettangolare a coperchio 
poligonale munita di cerniere metalliche do- 
rate e fregiata di figurette animalesche e flo- 
reali (20, È deliziosa nella sua semplicità e 
nelle sue proporzioni. L'origine ne è ben 
chiara, giacchè l’oggetto può ricollegarsi ad 
altri numerosi esemplari di fattura orien- 
tale (pag. 422). 

Il tipo degli uccelletti che si affrontano 
sull’albero della vita, il pavone con la coda 
a raggiera schematizzato di fronte (così co- 
ie lo vediamo, in derivato, nel centro dei 
plutei dell’età dei Partecipazî a Venezia)? 


MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: 
CASSETTINA DI LEGNO E AVORIO CON GUARNIZIONI METALLICHE 
(XII O XIII SECOLO?). 


ricordano lavori arabi del X-XIII secolo sot- 
toposti alle influenze sassanidi. Ma quale 
dei varî centri arabi produsse il nostro e- 
semplare? 

Io credo che non si possa esitare nel ri- 
conoscere la provenienza siciliana, accen- 
nata appena di sfuggita dal Grisar. A ri- 
prova potrei citare un cofanetto di forma 
quasi identica, del sec. XI-XII, nella rac- 
colta Sarre del Museo di Berlino 8). Esso 
ha pure lo stesso genere di decorazione di- 
pinta ‘9 e parcamente lumeggiata d’oro, 
ma è più complessa vedendovisi anche una 
figura di suonatore. Pure le verghette ma- 
stiettate che scendono dal coperchio nella 
parte posteriore, rispondono ad un tipo co- 
mune in questi lavori arabo-siculi; e come 
uno dei più recenti esempî, potrebbe citarsi 
il cofanetto del museo della Cappella Pala- 
tina di Palermo 89, 

Ai confronti dianzi citati aggiungerò 
quello di un’altra cassettina pure siciliana, 
della seconda metà del XII secolo, esistente 


nel K. Friedrich Museum di Berlino 81. E 


poi ve ne sono nel Museo di Monaco ed in 
varie altre collezioni 2), poichè la produ- 
zione dovette essere non esigua. 

In conclusione, io ritengo questa casset- 
tina un lavoro arabo-siculo dell'XI o XII 
secolo, forse più dell'XI data la stilizzazione 
particolare del pavone e la linearità di tut- 
to l’ornato che nei secoli più tardi diverrà 
assai più complesso ‘33), 

Al tesoro del Sancta Santorum appartiene 
anche una semplice scatola reliquaria tonda 
in avorio, lavorata al tornio ed ornata di 
alcune rotelline e di fregetti in forma di 
cuore (pag. 424). Sul coperchio sono tre 
gruppi di lettere arabe di scrittura cufica che 
il Lauer spiega: «Tutta la potenza appar- 
tiene ad Allah », frase che si ritrova sulle 
monete auree degli Ommiadi di Damasco 
nel sec. VIII. Questo esemplare si deve per- 
ciò ritenere un lavoro arabo forse dell’VIII- 
IX sec., ma faccio notare che ve ne sono di 
forma somigliante e di provenienza sicula 
attribuiti dagli studiosi al secolo X o XI 684, 


Senza sicura nota cronologica, nemmeno 
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SCATOLA-RELIQUIARIO D'AVORIO E AM. 
POLLA DI CRISTALLO SFEROIDALE CON 
GUARNITURE METALLICHE (dal  Grisar), 
(SEC. VIII-IX?), 


approssimativa è un terzo cofanetto del 
Saneta Sanctorum ‘5, Di forma allungata, 
è lavorato in legno parzialmente rivestito 
d'avorio, cioè ai due estremi arrotondati, e 
sul coperchio. Questo è inserito in un orlo 
di legno nero, credo ebano, e le guarniture 
sono di rame argentato. Le maniglie, i ma- 
stietti e le serrature appartengono all’opera 
originaria (pag. 423). 

Anche il Grisar non sa decidersi per l’e- 
poca di questo lavoro che a me sembra, 
a un primo giudizio, un’opera del XII o 
XII secolo, italiana, fors'anche romana per- 
ché non si sarebbe fatta venir da fuori un’o- 
pera simile, più di necessità che di lusso 69), 

Alla serie degli oggetti in avorio fa d’uo- 
po aggiungere la cassettina « alla certosina » 
del tesoro di San Giovanni in Laterano 87, 


Forse conteneva le reliquie dei Santi Mar- 


cellino e Pietro (pag. 425). È di forma ret- 
tangolare ed ha il solito coperchio a gradoni. 
Il monogramma costantiniano sul vertice fu 
aggiunto più tardi. Osserva il De Nicola che 
questo cofanetto è sfuggito alla classifica- 
zione dello Schlosser che avrebbe trovato 
in esso il compagno, sia pure d’intaglio più 
rozzo, del cofanetto già posseduto da Clau- 
dia de” Medici (Museo di Vienna). Altro 
cofanetto simile, ma più piccolo e frammen- 
tario, si irova, secondo il De Nicola, nel te- 
soro della chiesa di San Marco in Roma. 

Il nostro cofanetto profano che ha il grup- 
po di dama e cavaliere ripetuto sino alla 
sazietà, ha però molto spirito gotico tre- 
centesco ‘9. Lo si dovrà ritenere un’opera 


d’imitazione non posteriore agli inizi del 
sec. XV (40), 


La serie dei legni scolpiti può incomin- 
ciare col magnifico scrigno del tempo di 
Leone II (795-816) che per tanti secoli ha 
custodito, sotto l'altare, le reliquie dell’ora- 
torio Saneta Sanctorum ‘4, Anzi può dirsi 
che l'oratorio medesimo abbia ricevuto. il 
dalla 
plicata posteriormente, su questo cassone 
( pag. 426). 

È desso un esemplare assolutamente uni- 


suo titolo iscrizione che fu ap- 


co, non essendoci pervenuto da epoca così 
remota alcun altro lavoro del genere. Il le- 
gno in cui fu scolpito, è cipresso (42). I due 
ordini di sportelli che si veggono sulla fronte 
sono separati da cornici intagliate secondo 
un motivo semplicissimo a linea spezzata che 
si ripete nella base, nel sommo e attorno ai 
riquadri delle imposte. È un ornato che può 
rivedersi in qualche pluteo barbarico. E bar- 
barici son pure i dischi mediani a circoli 
concentrici, barbarici sopratutto i cerchiel- 
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lini forati che ornano le linguette delle ser- 
rature e le piastrine tonde per le quali i car- 
dini in ferro aderiscono agli sportelli. Vi 
sono degli anelli per facilitarne l'apertura, 
e vi è pure un quinto anello che serviva per 
fare scorrere in fuori tutto lo stipo. 


Dit 


LATERANO: CASSETTINA ALLA CERTOSINA DEL SEC. XV (?). 


Nella fascia del fregio superiore è inciso: 
LEO INDIGNVS / TERTIVS EPISCOPVS / DEI 
FAMVLVS / FECIT. La iscrizione è interrotta 
nel mezzo dalla cavità rettangolare con la 
tavoletta dei tempi di Innocenzo HI in cui 
è scritto: scA sco RV. Ma, dice il Grisar, vi 
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LO SCRIGNO DI LEONE III CONTENENTE IL TESORO DEL 


SANCTA SANCTORUM -. 


LAVORO IN LEGNO DI CIPRESSO 


DEL IX SECOLO (dal Grisar). 


è un avanzo della cavità primitiva attorno 
al margine della tavoletta più recente; e 
vi son pure tracce di chiodi, che dimostrano 
esservi stata in origine un’altra scritta. 
Dopo questo esemplare magnifico, anno- 
veriamo, fra i legni scolpiti del tesoro del 
Santa Sanctorum, una capsella, forse di ce- 
dro, tagliata in forma di croce greca (43) 
(pag. 427). Ha pur essa dei circoli con punto 
centrale incisi lungo gli orli; di assai più 
grandi ve ne sono di una sporgenza ton- 
deggiante degli angoli. Altri stanno sul ri- 
salto alla base che serve per fare scorrere 
il coperchio, e nel mezzo. Grandeggiano 
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di- 
sposte a croce e che debbono interpretarsi 
DUWEC, ZWH cioè «luce» e «vita», es- 


sendovi l’omicron in comune. Il Grisar per- 


sulla fronte alcune lettere greche 


ciò ha creduto che si tratti di una cap- 
sella destinata a contenere, almeno in un 
primo momento, il viatico per gl’infermi, 
giacchè le parole luce e vita assai bene si 
riferiscono al Sacramento, sebbene come 
segno di salute in generale possano anche 
stare con reliquie. Non ritiene il Grisar di 
poter determinare un’epoca precisa di que- 
sta capsella, giacchè non glie ne offrono ar- 
gomento sufficiente nè l’ornato di circoletti, 


TESORO DEL SANCTA SANCTORUM; CAPSELLA DI LEGNO SCOLPITO DEL SEC. IX-X. 


TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: FONDO DI CASSETTINA CON IMMAGINI 
DIPINTE DEGLI APOSTOLI PIETRO E PAOLO. SEC. IX? (dal Grisar). 


nè l’uso delle lettere greche maiuscole che si 
mantenne invariato per lungo periodo di 
tempo. Pur tuttavia credo che non si vada 
troppo lontano dal vero, attribuendo l’og- 
getto a un periodo fra il IX e il X secolo, 
rilevando in esso quell’ornato in parte bar- 
barico che si riscontra in opere di scultura 
della seconda età bizantina ‘44, 

Un'altra cassettina di legno di cedro, così 
chiara che sembra fatta oggi, ha nel coper- 
chio il rilievo di due archetti congiunti ad 
una lancia (9°). Più interessante è una ter- 
za cassetta di cedro che ha nel fondo l’in- 
taglio di un leone stilizzato. Essa conteneva 
una pergamena di rara importanza storica, 
allusiva al viaggio di Leone IX in Germania 
nell’ottobre del 1052 (40), 

In quella occasione gli astuti monaci del 
Sant Emmerano di Ratisbona posero sotto gli 
occhi del papa dei pretesi titoli autenticato- 
rii di alcune reliquie di San Dionigi l’Areo- 
pagita ‘4? che sarebbero state furate al ce- 
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lebre monastero parigino di Saint Denis nel 
IX secolo e trasportate a quello tedesco. 
Leone IX cadde nel tranello e, come dice 
il cronista Ekkeardo (Chron. Univ. ad a. 
1052, Mon. G. H. S. S. 6, p. 196), « reliquias 
beati Dionysii martyris, de quibus diu dubi- 
tatum est, an ibi haberentur, praesentibus 
Parisiorum legatis perspexit ibique teneri 
probavit ». Giubilanti, i monaci regalarono 
al papa un frammento di reliquie per tener- 
lo nel Saneta Sanctorum, aggiungendovi la 
suddetta pergamena e, senza dubbio, la sua 
custodia. Il Pontefice, nella sua santa inge- 
nuità, non volle esser da meno e regalò al 
monastero molte reliquie portate da Roma. 
E queste, se pure con nomi meno illu- 


stri, vi è motivo di credere che fossero vere. 


Fra i legni dipinti del Saneta Sanetorum 
hanno il primo posto due tavolette di legno 
duro, a dittico, che sopra un fondo aureo 
recano, in pitture alquanto deteriorate, due 


TESORO DEL 
DIPINTO CON SCENE DELLA VITA DI GESU’ E DEI 
LUOGHI SANTI. SEC. XI? 


busti facilmente riconoscibili per quelli dei 
Santi Pietro e Paolo ‘48 (pag. 428). 
Questi Apostoli sono senza nimbo e ve- 
stono la tunica con il pallio sacro. Per quan- 
to il catalogo del tempo di Leone X chiami 
queste figure «vetustissimae ) (i più anti- 
chi inventarii però ne tacciono), il tipo del- 
l’abito ci riporta ad un periodo fra il VII e 
il IX secolo, poichè è facile confrontarlo 


SANCTA SANCTORUM: TAVOLA IN LEGNO 


con altri esempî riprodotti in mosaici e in 
pitture ‘9, Credo che una precisazione mag- 
giore potrebbe esser fatta, giacchè lo stile 
delle figure si avvicina a quello delle due te- 
ste di Apostoli superstiti dalla distrutta ab- 
side lateranense del triclinio di Leone HI 
ed ora conservate nella Biblioteca Vaticana, 
presso il Gabinetto delle pitture antiche. Per- 


ciò proporrei una data oscillante fra il VII 
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MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO DEL SANCTA 
SANCTORUM: RELIQUIARIO DI LEGNO DIPINTO, ARTE BI. 
ZANTINA DEL SEC. XI - SAN GIOVANNI CRISOSTOMO. 


e la prima metà del IX secolo ‘9%, 

Viene ora un dipinto di una vera impor- 
tanza. Sul fondo di una cassetta in legno 
contenente reliquie palestinensi, delle pie- 
tre cioè raccolte nei luoghi santi ‘1, un rozzo 
decoratore orientale effigiò alcune scene della 
corrente iconografia: la Natività, il Batte- 
simo del Signore, la Crocefissione, le Marie al 
Sepolero e l' Ascensione (pag. 429). Partico- 
larmente interessante quella del Santo Sepol- 
cro poichè rappresenta con chiarezza la sua 
forma primitiva. Sotto un edificio a cupola 
(tholus) perforato da finestre basse con arco 
tondo a tutto sesto, e sormontato dalla croce, 
si scorge un tegurio esagonale chiuso da 
transenne e coperto da un tetto a punta ‘°2), 
Davanti a questo tegurio che ricopriva il 
Santo Sepolero, è il quadrato bislungo di un 
altare, cui, secondo Adammano (sec. VII), 
serviva di mensa una pietra che si credeva 
la stessa adoperata per chiudere il Sepolero 
del Cristo 3), E l’altare bene spicca nella 
pittura, giacchè è fregiato della solita croce 
centrale e delle quattro « gammadiae » agli 
angoli. 

La scena dell'Ascensione ripete quella no- 
tissima del codice Siriaco della Laurenziana. 
Così quella della Crocefissione. 

L’esterno della cassetta mostra entro una 
«mandorla » una croce che sorge su di una 
collina e due segmenti incrociantisi, i quali 
debbono essere la lancia e la canna della spu- 
gna. Vicino alla croce sono scritte VA e 12; 
e, sopra, la sigla IC XC. 

Il Grisar dette forse un’antichità troppo 
alta a questa cassettina, assegnandola al se- 
colo IX. La fattura grossolana non indica 
che la produzione di bottega. Le iconografie 
si tramandano per secoli. Un terminus anie 
quem non potrebbe, a mio parere, esser dato 


MUSEO CRISTIANO DEL VATICANO, TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: 
PISSIDI DI LEGNO DIPINTO (SEC. X?). 


altro che dalla forma del Santo Sepolero in- 
quantochè sono noti i tramutamenti fattivi 
specie nell’XI e XII secolo ‘4. Quindi sarei 
incline a seguire la idea del Lauer, confer- 
mata dal Diehl, e ad attribuire questo la- 
voro al X, o alla prima metà dell'XI secolo. 

Al tesoro del Sancta Sanctorum apparten- 
gono pure due scatole di legno dipinto cir- 
colari e a coperchio conico, analoghe a certe 
altre pissidi metalliche servite nel Medio Evo 
per la custodia delle Specie Eucaristiche ‘99) 
(pag. 433). Le nostre sono colorite vivace- 
mente in rosso e verde ed hanno motivi di 
decorazione molto semplice che, pur non 
avendo una sicura nota cronologica, potreb- 


be arbitrariamente riferirsi al X o XI secolo, 


dato inoltre che la forma delle scatole ram- 
menta altre pissidi di questo periodo, o poco 
posteriori ‘99), 

Ed eccoci all’ultimo oggetto di legno di- 
pinto del Saneta Sanctorum meritevole di 
menzione. Trattasi di una cassettina-reli- 
quario rettangolare con coperchio di legno 
scorrevole ‘9, Essa ha nel fondo, ai lati di 
una croce a doppia traversa, profondamente 
intagliata, le due figure dei Santi Pietro e 
Paolo, coi relativi nomi in greco, due Ar- 
cangeli portatori di aste e indossanti la tu- 
nica con il loros gemmato, la Vergine nell’at- 
teggiamento di interceditrice e il Cristo Pan- 
tocrator. (MP @y - IC 1) (pag. 430). Sulla 


parte interna del coperchio è una mirabile 
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scena della Crocefissione (pag. 431). Il Cri- 
sto poggia i piedi su di un grande suppeda- 
neo e il sangue gli scorre dalle piaghe del 
costato e dalle mani. All’altezza del nimbo 
si vede, nello sfondo, il cartello che sta per 
divenire la seconda traversa tipica del pe- 
riodo tardo bizantino. Si vedono poi il sole 
e la luna oscurati. In basso la Vergine in at- 
teggiamento di dolore profondo abbraccia 
la Croce. Ed anche San Giovanni reggente 
il libro dell’Evangelo ha il volto contratto 
dall’angoscia. Sopra queste due figure è il 
solito testo in greco, riferente le ultime pa- 
role del Signore. 

Sull’esterno del coperchio è la figura di 
San Giovanni Crisostomo severamente ve- 
stita del pallio sacro (omophorion) e recante 
il libro aperto ove si legge una esortazione 
alla carità fraterna: «Egli disse a noi di- 
scepoli: Questo vi è ingiunto, che vi amia- 
te a vicenda ». Poi vi è in alto il nome del 
Santo (pag. 432). 

Questa pittura ha i caratteri della minia- 
tura bizantina del secolo undecimo ‘58), 

Da ultimo menzioniamo una cassetta ret- 
tangolare con belle volute dipinte ai fianchi 
e in colori così vivi che paiono di smalto. 

Pochi oggetti di vetro si trovano nel te- 
soro del Saneta Sanctorum e in quello della 
basilica di San Giovanni in Laterano. 

Appartiene a quest’ultimo la cosidetta 
«tazza di San Giovanni » che è una magni- 
fica coppa romana di diaspro: «de iaspide 
crocei coloris cum una manica integra alia- 
que fracta et cum uno foramine in ea »): così 
la descrive il catalogo quattrocentesco del 
Signorili ‘99. Veramente a me parrebbe di 
vetro imitante il diaspro, giacchè è ben nota 
l’abilità dei vitreari romani che nei vasi co- 


sidetti «murrini » raggiungevano i più fan- 
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tastici giuochi di colore ‘9 (pag. 435). Così 
pure di vetro è senza dubbio un’altra tazza, 
cioè il Sacro Catino di Genova ‘1. Il catino 
è giudicato dal Kisa anteriore al III secolo; 
il nostro vaso può essere all'incirca di que- 
slo periodo. 

Come il Sacro Catino, la nostra coppa fu 
rotta in più pezzi, onde la si dovette monta- 
re in una armatura argentea. La data di que- 
sto restauro non è sicura, ma crede il De 
Nicola che avvenisse nel °700. Confesso 
peraltro che quest'armatura si fonde bene 
col carattere della coppa e le aggiunge un 
non so che di suggestivo. Certe terminazio- 
ni a serpente dei manichi sono così stiliz- 
zate che mi fanno dubitare sulla apparte- 
nenza di questa custodia proprio al sec. 
XVIII. 

Nel tesoro del Saneta Sanctorum è una 
boccia sferica di cristallo ‘2), adoperata ad 
uso di reliquiario e montata in certe bande 
metalliche dorate percorse da puntolini a 
sbalzo e riunite ad una base circolare pure 
metallica. Sopra alla sfera è una piramide 
in vetro, rovesciabile, che serve a chiu- 
dere l’imboccatura. Una catenella appli- 
cata al sommo della piramide serve ad ap- 
pendere lo strano quanto elegantissimo og- 
getto. Dagli inventari apprendiamo che 
in esso si conservavano dei capelli di San 
Giovanni Evangelista. Il Grisar pensa a un 
filo della tunica. Ma abbiamo già veduto, 
nella prima parte di questo studio, che esi- 
ste nel tesoro della basilica addirittura una 
cassettina per la tunica di San Giovanni. 
Quindi si deve pensare proprio a un ca- 
pello. In quanto alla custodia, essa è cer- 
to di lavoro arabo, come ha proposto il 
Lauer, giacchè sarebbe contemporanea dei 
magnifici cristalli tagliati o incisi nel sec. 


TESORO DELLA BASILICA LATERANA: LA COSIDDETTA « TAZZA DI SAN 
GIOVANNI » - TAZZA ROMANA DI VFTRO CON PROTEZIONE METALLICA 
DEL SEC. XVIII (?). 


X, tra cui certi esemplari ben noti del 
museo di San Marco in Venezia. Sembra 
invece del sec. XII o XIV, una specie di pis- 


side vitrea del tesoro del Saneta Sanctorum. 


(1) E non solo nelle basiliche più antiche, Ricordo di 
avere esaminato (dopo il recente recupero degli oggetti 
incamerati dall’Austria) la cassettina civile di Pirano. È 
un magnifico avorio profano della seconda età d’oro bi- 
zantina che fu adibito a reliquiario per la chiesa di San 
Giorgio della nominata città. L'oggetto è del X-XI seculo 
e la sua utilizzazione dev'essere o contemporanea o di 
poco più tarda. 

(2) Storia Eccles. IX, cap. 2 (in P. G., to. LXVII, 
col. 1597). 

(3) GRISAR: Saneta Sanctor. cit. pag. 120; LAUER: 
Le tresor cit. p. 84 segg. 


Ricorda certi prodotti veneziani, o meglio 
muranesi, ed ha un garbo gotico di rara ele- 
ganza. Il Grisar ed il Lauer di questi og- 


getti non parlano che fuggevolmente ‘93), 


CARLO CECCHELLI. 


(4) VENTURI. St. d. A. I, fig. 405. Ignoro se si sia 
fatto il confronto delle figurazioni di cavalieri esistenti 
sulla pisside di Bobbio con quelle analoghe sul vaso di 
vetro viola del tesoro di S. Marco in Venezia (testè il. 
lustrato dall’Albizzati) e da ultimo con quelle (sia pur 
molto rifatte) del sarcofago porfireo di S. Elena (ora 
nella sala a croce-greca del Mus. Vaticano). 

(5) VENTURI, St. d. A. I, figg. 354-350. 

(6) Nè il Grisar, nè il Lauer vi accennano. 

(7) W. F. VOLBACH, Elfenbeinarbeiten der Spitan- 
tike und des frithen Mittelalters (Kataloge des Ròm. 
Germ. Central Museums di Magonza), Mainz, 1916, p. 42 
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n. 38. GRAEVEN in Mon. Piot 1900, n. IX. 

(8) VOLBACH, cit., p. 43, n. 39; GRAEVEN, cit. n. XV. 

(9) VOLBACH, cit. p. 44, n. 41; GRAEVEN, cit. n. VII; 
REINACH: Répert. de reliefs II, p. 139. i 

(10) VOLBACH, cit., p. 45, n. 42; GRAEVEN, cit., n. 
VI; ROHAULT DE FLEURY: La Messe, V, 68. 

(11) VOLBACH, cit. p. 44, n. 40 e tav. II; GRAEVEN, 
cit., n. XIV. 

(12) Almeno per quanto può giudicarsi dagli scarsi 
esemplari. 

(13) GRISAR, cit. pag. 121; LAUER, cit., pag. 86-87. 

(14) Il Grisar vede in lui un dottore della legge ebrai- 
ca, non il rappresentante della Sinagoga, come in altre 
redazioni della scena medesima. 

(15) Prima di compiere il miracolo, il Signore aveva 
detto: « quando sum in hoe mundo, lux sum mundi ». 
I Padri della Chiesa identificano nel cieco tutto il ge- 
nere umano avvolto nelle tenebre del paganesimo (S. 
AGOSTINO, tract. 44 in Ioan. c. IX, n. 1; Cfr. MIGNE: 
PSI5Ep SA) 

(16) St. d. a. c. tav. 433, 3 438, 4 439, 1 439, 3. 

(17) GARRUCCI, cit. tav. 439, 1 e STUHLFAUTH: 
Die altchristliche Elfenbeinplastik, 1896, p. 125; 202. 

(18) VENTURI, St. d. A. I., figg. 273-277. 

(19) V. in particolare riprod. in CABROL: Diction- 
naire ad v. Chasuble, p. 1196 fig. 2721. 

(20) VENTURI, St. d. A. I., I figg. 397-400; J. SAUER: 
Die altchristliche Elfenbeinplastick (Bibliothek der Kun- 
stgeschichte, Leipzig, 1922), tav. 6. 


(21) Magnifica riprod. in CABROL: Dictionnaire cit. 
voc. Diptyques (tav. fuori testo). Per le varie questioni 


e la bibliogr. v. VOLBACH, cit. p. 28 n. 20. 


(22) F. VOLBACH: Scultura in avorio dell’evo medio. 
(Ed. ital. presso la casa Ed. « Valori Plastici », Roma, 
1924), tav. 7. 


(23) Infatti il tipo è quello di altre sicure immagini 
dello imper. (v. i confronti riferiti nel CABROL cit.) 


(24) SCHLUMBERGER: Un ivoire chrétien inedit du 
musée du Louvre (Monum. Piot, 1894); STRZYGOWSKI, 
Orient oder Rom, 72, 73: (Lo Strzygowski vede nell’avo- 
rio di S. Marco un prodotto monastico dell’alto Egitto, 
differente dal puro alessandrinismo dell’Avorio Barberini. 
Il confronto dei due esemplari non rivela questa grande 
diversità da poterne dedurre l’attribuzione a due cen- 
tri diversi, sia pure della stessa regione. 


(25) E infatti le tradizioni ellenistiche mantennero colà 
il gusto per lo stile narrativo e per le scene complesse 
proiettate su sfondi architettonici. Noto come nel no- 
stro avorio vi sia il tipico arco a sesto ribassato che 
ebbe voga nei paesi soggetti alla influenza ellenistica. Lo 
si vede anche in sarcofagi dell’Asia Minore. 


436 


(26) GRISAR, o. c. p. 122; LAUER, o. c., p. 87. 

(27) CATTANEO: L’architettura in Italia dal sec. VI 
al mille circa, fig. 159 (il parapetto sembra al Cattaneo 
dell'a. 976). Un tipo consimile è in un dipinto del- 
l’abside di Aquileia (inizi sec. XI). La derivazione può 
ritenersi avvenuta per il tramite delle stoffe. Già il Von 
FALKE aveva fatto il confronto con una stoffa sassa, 
mide di Durham. (Kunstgeschichte der seidenweberei, 
Berlin, 1921, figg. 133-134-135). 

(23) Una riprod. può vedersi nell’art. di M. PINELLI 
in «Emporium », dic. 1911, fig. 10, p. 431, (v. pure 
fig. 11). ] 

(29) Il Grisar osservò sulle cassette di Monaco che i 
colori sono distesi sopra una massa inserita nel piano 
delle tavolette decorate. 

(30) SALADIN-MIGEON: Manuel d’Art musulman, Pa- 
ris, 1907, vol. 2. (par Migeon) fig. 129 p. 143. 


(31) M. PINELLI in «Emporium » giugno 1915 p. 448 
fig. 23; E. KUEHNEL: Sizilien und die islamische Elfen- 
beinmalerei (« Zeitsch. f. bild. K.»; n. f., XXV). 


(32) W. A. NEUMANN: Der Reliquienschatz des Hau- 
ses Braunschweig, Wien 1891, pag. 218 segg. e figg. 33 
e 34; MOLINIER: Hist. gen. des arts 1° vol. (Tvoires) 
p. 87 segg.; VIOLLET LE DUC: Dictionnaire du mobilier 
1 (1858), p. 75; GAY: Glossaire archéol. 1 (1887), p. 
402; MASKELL: Ivoires ancient and mediaeval, London, 
1875; CUST: The ivory works of the middle ages, Lon- 
don, 1902; DARCEL: La collection Basilewsky, p. 29 
e pl. 8-9; AUSSM WEERTH: Kunstdenkmiiler des Rhein- 
landes V. (1857) tav. 62,2; E. DIEZ: Bemalte Elfen- 
beinkistchen und Pyxiden der islamische Kunst (Jahrb. 
d. Kgl. P. Ksm. 1910-11). 

(33) V. le osservaz. fatte alla nota 27. Si veda per con- 
verso il cofanetto siciliano della cappella Palatina di Pa- 
lermo cit. più avanti (è opera del sec. XIV o XV). 

(34) GRISAR o. c. p. 125; LAUER, o. c. p. 89. Il MI. 
GEON (Manuel d’A. m. cit., p. 138 segg.) accenna a queste 
scatole d’avorio cilindriche con fregi dipinti e iscriz. cufi- 
che sul coperchio assegnandole alla produzione arabo-si- 
cula (intesa in senso generico, come produzione del- 
l'Italia meridionale sottoposta alla influenza islamica). 
Però la forma di queste scatole non era ignota all’età 
più antica. Il GILDEMEISTER ad es. pubblicò un simile 
oggetto del tesoro di S. Gereone di Colonia, in cui era 
una iscriz. riferibile al 755 e ad un governatore dell’Ye- 
men, per il Califfo di Bagdad el-Mansur. (Arabische in- 
schriften auf Elfenbeinbuchsen, Bonn, 1870). V. inoltre 
l’op. cit. di DIEZ: Benalte Elfenbeinkdistchen und Py- 
xiden ete. in Jahrb. d. Kgl. Pr. Ksm. 1910-11). 

(35) GRISAR: o. c., p. 123; LAUER: o. c., p. 92-93. 


(36) Nei musei italiani possono vedersi cofanetti su 
per giù dello stesso tipo, attribuiti a quest’epoca, 

(37) G. DE NICOLA: Il tesoro di S. G. in Laterano, 
cit. (Boll. d’Arte Min. P. I., 1909, p. 34), 


| (38) J SCHLOSSER: Die Werkstatt der Embriachi in 
Venedig («Iahrbuch d. Kunsthist. Samm. di Allerhòch. 
Kaiserh. » 1899 pag. 220 e segg. Tav. XXXV, n. 2). V. inol. 
tre su tali oggetti P. MOLMENTI: Gli scultori Embriachi 
in «Emporium » giugno 1900 vol. XI, n. 66. Alcune cas- 
settine del museo di Arezzo, fra cui una assai vicina al 
nostro esemplare ha testè illustrato A. DEL VITA in 
Boll. d'Arte del Min. P. I., marzo 1926. 

(39) II DE NICOLA non si pronuncia circa la crono- 
logia di questo cofanetto. 

(40) Oltre a quest’avorio il tesoro del Sancta Sanctorum 
ha dato: una colonnina d’avorio alta 6 centimetri (forse 
imitazione di qualche colonna venerata) e con capitello 
e base dorati; LAUER, p. 91, Una piccola capsula 
d’avorio con otto compartimenti formati da laminet- 
te d'avorio (ne restano cinque compartimenti). LAUER, 
p. 91. 

(41) LAUER, o. c., p. 38 segg. e figg. 7-8. 

(42) Donde la meravigliosa conservazione ammirata 
dal Grisar. Osservo che il cipresso era legno assai pre- 
giato in Roma al principio del IX secolo. In arche di 
cipresso furono trasferite le spoglie dei martiri dai ce- 
meteri suburbani alle nuove basiliche erette nel mezzo 
della città. P, es.: Pasquale I pose in arca cipressina le 
spoglie di S. Cecilia rivedute, com'è noto, nel sec. XVI, 
aprendosi la confessione della basilica del Trastevere. 

(43) GRISAR, o. c., p. 117; LAUER, o. c., p. 94-95. 

(44) P. es. nei frammenti incastrati sulla facciata della 
Vergine Gorgopico in Atene. Il Lauer notò che la stessa 
leggenda: fos-zoe incrociate allo stesso modo si ritrova 
nell’ Evangelario di S. Croce di Poitiers del sec, XII. Ma 
la sola leggenda dice ben poco. 

(45) GRISAR, o. c. p. 133; LAUER, o. c. p. 103-104. 
L’ornato è di un tipo che chiamerei ispanico specie per 
il fare degli archetti. Potrebbe attribuirsi forse al sec. 
X (v. LAUER, fig. 16, p. 92, a sinistra). 

(46) GRISAR, o, c. p. 133; LAUER, o. c. p. 102-103. 

(47) Naturalmente anche per quelle di Parigi, J’attri- 
buzione a S. Dionigi V'Areopagita è errata. Trattasi del 
S. Dionigi martire parigino. V. in proposito il Grisar 
citato. 

(48) GRISAR, op. cit., pag. 118. Il Grisar dice che 
il fondo aureo è su cera, ma lo mette dubitativamen- 
te. Sarebbe stata necessaria un’analisi. Il dittico era 
contenuto in una cassetta rettangolare oblunga in rar 
me stagnato. 

(49) A cominciare dal tipo del pallio sacro, vale a dire 
di quella striscia di lana che si scorge nei pontefici 
figurati nell’abside di S. Agnese extra muros in Roma. 

(50) Il mosaico del triclinio Leoniano oggi visibile in 
p. S. Giovanni è tutto rifatto. In quanto ai frammenti 


della Bibl. Vatic. vedere la riproduz. in WILPERT: 
Mosaiken und Malereien, tavole mosaici. 

(51) GRISAR, o. c. p. 115; LAUER, o. c., p. 97-99. 
Alcune di queste pietre erano avvolte in preziosi fram- 
menti di un codice pergamenaceo del V secolo con re- 
sti delle storie di Livio. Vedi su essi la pubb. del VAT» 
TASSO. 

(52) V. la memoria di questo tegurio in Cirillo di Ge- 
rusalemme: Catechesi X, cap. 19. Confronti più ac- 
curati per l’iconografia del S, Sepolero fece GRISAR in 
Rassegna Gregoriana, Roma, 1907, n. 3-4. V. inoltre i 
P. P. VINCENT e ABEL: Jerusalem to. II, Parigi, 1914; 
e B. MEISTERMANN: Guida di Terrasanta (ed. ital. 
Firenze, 1925), p. 127 e segg. I testi furono tutti raccolti 
dal GEYER: Itinera Hyerosolomitana. 

(53) GARRUCCI, to. I, p. 556 (vi s'illustrano pure 
le simili, ma più confuse rappresentazioni esistenti 
sulle ampolle di Monza). 

(54) Notizie sulle ricostruzioni fatte a partire dal 1031. 
V. in MEISTERMANN cit. p. 130 e 131. Ho detto: prima 
metà dell'XI secolo perchè le figurazioni persistono per 
qualche tempo anche dopo i cambiamenti dell’originale. 
In quanto al DIEHL, v. il Manuel d’Art byzantin, 2% ed. 
Paris, 1925-1926, p. 593-594. 

(55) GRISAR, o. c. p. 118; LAUER, o. c., p. 100-101. 

(56) Cfr. ROHAULT DE FLEURY: La messe, V. 90 
segg. 

(57) GRISAR, o. c., pag. 113 segg.; LAUER, o. c., p. 
95 segg. 

(58) A tal secolo è anche attribuita dal Grisar. Potreb- 
bero citarsi, è vero alcune miniature della fine del IX 
secolo (p. es. il Gregorio di Nazianzo della Bibl. Naz. 
di Parigi), ove sono dei santi che mol'o somigliano, anche 
per abito al nostro Crisostomo (v. DIEHL: Manuel cit., 
fig. 298), ma in essi rimarcasi una secchezza maggiore di 
linee ed un maggiore appiattimento dei colori. Quindi 
bisogna venire ad epoca vicina ad altri monumenti: per 
es. il Menologio di Basilio II (Bibl. Vaticana, V. DIEHL 
cit., fig. 306), ed altri manoscritti dell'XI secolo. 

(59) DE NICOLA , cit., p. 25. 

(60) V. il KISA, Das Glas im Altertum. Leipzig, 1908, 
e il SANGIORGI: 
Bestetti e Tumminelli. 

(61) Per il sacro catino V., 0. GROSSO in Dedalo, 
p. 550-551, Febbraio 1925, e KISA, cit. pag. 67 (vol I) 
fig. 33 e pp. 268-269. 

(62) GRISAR, o. c., p. 125; LAUER, o. c., p. 93. 

(63) LAUER, o. c., p. 
oggetti arabi di cristallo sopra ricordati vedasi MIGEON, 


Collezione di vetri antichi, Milano, 


138 fig. 33. In quanto agli 


cit. p. 317 e segg. 


ANCORA SUL “RIDOTTO” DI GIOVANNI ANTONIO GUARDI 


AL MUSEO CORRER. 


I lettori di « Dedalo » ricordano forse un 
mio articolo qui pubblicato nel Novembre 
1924 ©, nel quale attribuivo risolutamente 
su considerazioni stilistiche a Giovanni An- 
tonio Guardi i due famosi quadri del Cor- 
rer: il «Ridotto» e il «Parlatorio delle 
monache » assegnati un tempo al Longhi, 
poi, se non unanimemente, da una critica 
assai autorevole, a Francesco Guardi, spin- 
gendosi alcuno con argomentare ingegnoso, 
fin troppo ingegnoso, a fare, di tale asse- 
gnazione, uno dei caposaldi per rivendicare 
a Francesco opere di un carattere intera- 
mente insolito nell’attività del maestro. 

Il nome proposto è stato combattuto con 
ragioni, per nulla affatto, a dir vero, convin- 
centi ©), con argomenti di quelli che girano 
attorno alle cose, senza penetrarle nel vivo. 
Ma il ritrovamento di un disegno nella colle- 
zione von Schwabach di Berlino e la pub- 
blicazione fattane di recente dal Voss nel 
«Repertorium fiir Kunstwissenschaft )» 8) 
(nel quale è stata ricordata l’attribuzione 
apparsa in « Dedalo »)) mettono ormai fine a 
una discussione che si trascina da decennî. 
E poichè non a molti lettori di questo pe- 
riodico sarà accessibile il fascicolo dell’an- 
tica rivista berlinese, credo non riuscirà 
sgradito di veder pubblicato in queste pa- 
gine (col gentile consenso del proprietario 
cui rendo grazie) il disegno in questione, 


che in modo inconfutabile conferma l’attri- 
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buzione a Giovanni Antonio, almeno del 
« Ridotto » del Correr, se pure, cavillando, 
non si voglia ritenerlo probante — quale 
esso è e parrà a qualsiasi studioso di buona 
fede — anche per il « Parlatorio delle mo- 
nache ». 

Il disegno è a penna acquarellato e mi- 
sura m. 0.51X0.29; a destra di chi guarda, 
in basso, nel bordo, si legge con ogni chia- 
rezza, come appare anche dalla riprodu- 
zione, la firma in corsivo di Antonio Guardi: 
An. (ovvero Ant.°) Guardi. La composi- 
zione è uguale anzi quasi identica a quella 
del quadro; e, se non si dice a dirittura 
identica, è per qualche lieve variante — 
che conferma come ci si trovi dinanzi a un 
disegno per il dipinto — quale quella del 
piccolo lampadario (il terzo a sinistra del- 
l'osservatore), non esistente nel disegno e 
aggiunto nel quadro evidentemente per ren- 
dere ed accrescere la prospettiva e la pro- 
fondità della saletta che s’apre nel centro. 

Nessun dubbio sull’autenticità del dise- 
gno che proviene dalla collezione di un co- 
noscitore come Gustavo Frizzoni. Altret- 
tanto assurdo sarebbe — pur ritenendolo 
antico — dubitare dell’autenticità della 
firma, cioè supporre il disegno di France- 
sco Guardi con la firma falsa di... Antonio. 
A parte le qualità della scrittura e dell’in- 
chiostro, potrebbe parer verosimile che a 


un disegno di Antonio fosse apposta, per 


avvalorarlo, dalla bottega o da qualche pos- 
sessore poco scrupoloso, il nome del cele- 
berrimo fratello, ma sarebbe inconcepibile 
che su un disegno di Francesco si falsifi- 
casse la firma di Antonio, spinti dal desi- 
derio di possesso di un’opera di questo ar- 
tista ignoto fino a ieri, nei nostri tempi, e 
anche ai tempi suoi presto oscurato dal va- 
lore del minor fratello paesista. Se una tale 
evidenza avesse bisogno del sostegno di una 
prova ce la offre proprio il disegno di Anto- 
nio Guardi nella collezione Fauchier Ma- 
gnan di Parigi, nel quale disegno il nome 
di Antonio fu grattato quasi interamente 
nella speranza di farne passare da Antonio 
a Francesco la paternità. 

Resterebbero ancora due ipotesi. Prima: 


che il disegno fosse copia dal quadro, non 


preparatorio del quadro; ma l’ipotesi sa- 


rebbe tale da far anch’essa poca strada, per- 
ché il genere del disegno, schizzato con un 
fare insuperabile di schietta improvvisazio- 
ne, non consente dubbî di tal sorta; e poi, 
c'è un argomento che non ammette discus- 
sione: quando Francesco dovrebbe aver di- 
pinto il « Ridotto » del Correr, Antonio, an- 
che se non era ancor morto (+ gennaio 1760), 
certo non poteva essere più un principiante 
da indugiare a trar disegni da quadri del fra- 
tello. Seconda: che si trattasse di un disegno 
di Antonio sul quale Francesco eseguì il qua- 
dro del Correr. Ma basti una domanda per 
relegarla fra i rottami delle impossibilità; 
quando mai si è visto un artista (e per di più 
un artista dello spirito mobile e scintillante 
di Francesco Guardi) tradurre in pittura il 
disegno di un altro con tanta precisa, meto- 
dica e serupolosa aderenza quanta ne rive- 


lano il disegno della raccolta von Schwabach 


e il quadro del Correr? Diciamo soltanto que- 
sto: che anche se il disegno della collezione 
berlinese non fosse firmato da Antonio, ci ri- 
fiuteremmo di credere disegno e quadro dello 
stesso Francesco anche solo per il fatto 
che non sapremmo immaginare il pennello 
di un Francesco Guardi correre pedestra- 
mente in tal modo sulle proprie orme. 

Come si accennò sopra, il bellissimo di- 
segno proviene dalla collezione di Gustavo 
Frizzoni. Il critico insigne non doveva an- 
cora possederlo allorchè nel 1902 scrisse 
ne «L’Arte»‘® dei due quadri, apparte- 
nenti ai Granduchi di Baden, con lo stesso 
soggetto dei due del Correr, poichè ognuno 
che abbia avuto l’onore di dimestichezza 
con lui sa che non avrebbe omesso di farne 
parola. Lo possedeva, invece, certamente nel 
1907 perché lo prestò in quell’anno a Gior- 
gio Simonson quando questi scrisse, pure 
ne «L'Arte» 0, il suo articolo sulla « Ma- 
scherata al Ridotto in Venezia » di France- 
sco Guardi; ed il Simonson ne fa cenno ap- 
punto in una nota ‘9 di quell’articolo. Poi- 
chè dalla raccolta dello studioso lombardo 
il disegno passò direttamente nelle mani 
del collezionista berlinese, è ovvio che la 
firma ne sfuggì tanto al Frizzoni, che aveva 
attribuito assai dubitativamente le due pit- 
ture del Correr a Francesco, quanto al Si- 
monson che le aveva date al Longhi, e che 
sognò, anche pel grande disegno berlinese, 
il nome del Longhi. 

Comunque, resta ormai provato che il 
problema delle due celebri pitture del Cor- 
rer va risolto col nome di Giovanni An- 
tonio Guardi dato ad esse per la prima 
volta due anni fa in queste pagine. Rico- 


nosco che a fare il nome di Giannantonio 
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DISEGNO PER IL «RIDOTTO » DEL MUSEO CORRER. 


VON SCHWABACH. 


OVANNI ANTONIO GUARDI: 
BERLINO: COLLEZIONE PAUL 


i 


G 


per i due quadri del Correr non c’è voluto 
gran « coraggio ); certo n’è occorso assai più 
— autentico coraggio — a dare a Francesco 
certi quadri di figura che van d’accordo col 
nome del maestro come il diavolo e l’acqua- 


santa; ma negli studî non è il coraggio che 


(1) Anno V, fase. VI, pag. 333 e seg. 

(2) Cfr. G. FIOCCO, Il Ridotto e il Parlatorio del Mu- 
seo Correr, in Dedalo, Anno VI, fasc. VIII, pag. 538. 

(3) HERMANN VOSS, Studien zur venezianischen V e- 
dutenmalerei des 18. Jahrhunderts, in Repert. f. Kunstw. 
Band. 47, 1926, Heft 1, pag. 1. L’A. si mostra dello stesso 
mio pensiero confermando in sostanza quanto scrissi, nel 
citato articolo di « Dedalo », sulla personalità artistica 
dei due Guardi, e osservando anch’egli come vacilli tutta 
la faticosa costruzione di Francesco Guardi figurista, ri- 
mossane la pietra angolare dei quadri del Correr. In un 
punto non convengo col Voss: quando egli mi fa negare 
ogni nesso artistico tra i due fratelli, Io mi son limitato a 
togliere a Francesco troppa scoria che non gli apparte- 
neva, e non ho affatto disconosciuto un'influenza stilistica 
di Giannantonio sopra di lui, pur persuaso che Francesco 
concepisse, sentisse, dipingesse in modo ben differente, 
e giungesse a ben differenti risultati. Se ho dato a Gio- 


LO SCULTORE ADOLFO WILDT. 


Con questo nome e con questa scultura, 
è milanese milanesissimo: figlio d'un por- 
tiere del municipio di Milano, che sarebbe 
come per un romano nascere in Campido- 
glio o per un fiorentino in Palazzo Vec- 
chio e, nella dichiarazione all’anagrafe, non 
avere bisogno nemmeno d’un testimonio. I 
Wildt sono da duecent'anni a Milano, di- 
scesi, narrasi, dalla Svizzera perché Adolfo 
rammenta di aver da piccino udito i suoi 
ricordare un'eredità sperata da non sa quali 
trisavoli elvetici e smarritasi nelle gole al- 


pine prima di giungere alla nostra pianura. 
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conta; basta un granello di verità; e la ve- 
rità presto o tardi esce — a dare, essa sì, 
qualche lezione — dal pozzo. Stavolta è 
uscita luminosa di chiarità dalla cartella di 


una collezione privata di Berlino. 


ETTORE MODIGLIANI. 


vanni Antonio le pitture del Correr avrei dovuto esser 
cieco per negare un legame artistico tra i due fratelli! 


(4) Anno V, 1902, pag. 344-5. 
(5) Anno X, 1907, pag. 241, 


(6) La nota è stesa così: « L’autore prende questa oc- 
casione per ringraziare il Dott. Gustavo Frizzoni per 
avergli prestato un bellissimo bozzetto a sepia e inchio- 
stro probabilmente del Longhi e che è una riproduzione 
esatta di una mascherata al Ridotto, Museo Correr ». Indi. 
scutibilmente il «bozzetto » è appunto il disegno in 
questione, e l’inesattezza nel qualificarlo è dovuta con 
probabilità alla traduzione dall’inglese. Altra inesattezza 
è da rilevare certo nella parola « riproduzione », la qua. 
le deve avere qui il valore generico di «identità di rap- 
presentazione » e non quello tecnico di « opera tratta da 
altra opera », che sarebbe anche in contrasto col termine 
«bozzetto », 


Parlare di razza e cercare le origini ata- 
viche nell’arte d’uno scultore o d’uno scerit- 
tore è fuori di moda, e m’inchino; ma oso 
sfidare anche Benedetto Croce, se vedesse 
i tragici contorcimenti e i simboli astrusi 
di quest'arte, a non gridare al tedesco e a 
non pensare che Mathias Griinewald, ad 
esempio, abbia suggerito ad Adolfo Wildt 
vesti, volti, gesti, mani, spasimi e svenimen- 
ti. Ho scelto pel paragone un pittore per- 
ché i marmi di Wildt traforati, assottigliati, 
lucidati, tanto che ogni raggio e riflesso vi 


si frantumano e immillano, suggeriscono a 


noi italiani il confronto prima con la pit- 
tura che con la scultura come l’intendiamo 
noi da Vulca a Canova. Scegliete nella pala 
d’Isenheim che è nel museo di Colmar, la 
Vergine tramortita o l’angelo lì accanto che 
suona la viola, immaginateli tradotti in mar- 
mo: e avete una scultura di Wildt così ge- 
nuina che lo stesso Wildt, per quanto schivo 
e modesto, ne sarebbe meravigliato. 

Ma è probabile ch'egli non abbia veduto 
nemmeno una fotografia della pala di Isen- 
heim e non abbia mai sentito nominare 
Mathias Griinewald. Il miracolo è qui: na- 
scere a Milano, peggio nella piena voga 
dello scapigliato impressionismo lombardo 
che contaminò e disfece anche la scultura 
e la letteratura, aver conosciuto vivo Giu- 
seppe Grandi (— Bella e nobile testa, ma 
come parlava « sboccacciato » . ..), aver la- 
vorato per quasi un anno, tra il ‘79 e 180, 
nello studio di lui e, senza accorgersene, 
uscirne tragico, gotico e tedesco: tanto da 
non trovare per anni e anni patroni e am- 
miratori che tra tedeschi. 

Per onestà s'hanno da notare subito due 
fatti. Il primo è che Wildt è rimasto più 
impressionista di quel che si crede, e di 
quello che egli stesso crede. Alla Mostra mi- 
lanese del Novecento, Luigi Federzoni mi- 
nistro dell’ Interno nella saletta dedicata 
alle evanescenti cere di Medardo Rosso, si 
trovò accanto quest’omino scarno e nervo- 
so, Wildt. Ricordandosi d’avere nell’oscura 
giovinezza fatto anch'egli l’oscuro mestiere 
di critico dell’arte contemporanea, Feder- 
zoni non lanciava elogi ed esclamazioni a 
caso come usano nelle cose della bellezza i 
potenti. Quelle ombre di cera, pur delicatis- 


sime non dovevano essere proprio di suo gu- 


sto, ché egli a Bologna è nato tra le sculture 
di Jacopo della Quercia e quelle di Niccolò 
dell'Arca, d’altra razza e sesso. — Lei, Wildt, 
che è scultore, mi dica che cosa pensa di 
queste cere di Medardo Rosso. — Sa, Ec- 
cellenza, è un collega. — Ma si possono 
avere delle idee anche sui nostri colleghi. 


— Averle sì, ma dirle? Medardo Rosso è 


un sincero... — Ho capito. — È un sen- 
sibile... — Ho capito, — e camminò oltre 


sorridendo. 

La verità è che a rinnegare nettamente 
la scultura di Medardo Rosso, la seultu- 
ra cioè degl’impressionisti lombardi, Adol- 
fo Wildt che è un galantuomo serupolo- 
so, sarebbe andato contro, non dico i suoi 
genitori, ma almeno i suoi primi educatori. 
Quel rompere le superfici, quel rilevare ol- 
tre misura un tratto in luce e quello sca- 
vare fino al nero un tratto in ombra, ba- 
dando, più che alla serena e logica archi- 
tettura, al trepido chiaroscuro, quel desi. 
derio di commuoverti che in Grandi e in 
Rosso, e nei loro fratelli pittori, Cremona 
e Ranzoni, è ancora patetico e idillico, e in 
Wildt si fa drammatico e tragico, unisce, più 
che separare, queste due generazioni lombar- 
de. Naturalmente, quelli erano scultori in 
gara coi pittori, affannati cioè a tradurre pit- 
tura in scultura; e Wildt è uno scultore che 
vuole scolpire, che per non fare equivoci 
chiama scolpitura la scultura e conosce dav- 
vero tutti i segreti del marmo. Ma nel fatto, 
se guardi una statua di Jacopo o di Miche- 
langelo, subito vedi che il marmo è tradito 
da Grandi quanto da Wildt, che cioè tutti 
e due lavorano a mutargli natura, quello 
a farlo creta o cera e questo a farlo porcel- 


lana o avorio. Un bel masso di pietra è per 
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essi un nemico da vincere. Il Grandi insta- 
bile e ansioso per lo più lo sfugge e fonde 
le sue crete in bronzo; e il Wildt corag- 
gioso ed espertissimo lo assale con armi 
e strumenti inventati da lui e lo fora, lo 
sfalda, lo spolpa, lo liscia, lo lustra, lo do- 


ra, che alla fine non lo riconosci più. Ma 
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ADOLFO WILDT: L’IDIOTA (MARMO, 1903). 


che è la vera scultura? 

Ed ecco il secondo fatto da notare: che 
questo desiderio di traforare e alleggerire e 
rendere il marmo quasi capace di galleggia- 
re è un carattere degli scultori gotici, specie 
di quelli più lontani dalla scultura roma- 
nica, di quelli del gotico tardivo, quattrocen- 


ADOLFO WILDT; AUTORITRATTO (MARMO, 1908), 


ADOLFO WILDT: MONUMENTO AD AROLDO BONZAGNI (PARTICOLARE). 


tesco e fiammeggiante, il carattere anzi che 
più chiaramente li allontana ed oppone agli 
scultori nostri etruschi, romani, romanici, 
toscani, tutti rispettosi della pietra e del mar- 
mo e della natura e peso e potenza d’un bel 
masso, tanto da dichiarare che la scultura 
è l’arte di togliere da questo masso soltanto 
il soverchio e di lasciarlo, per quanto è pos- 
sibile, masso di pietra o di marmo. Anche 
modellando in creta questi nostri pensano 
al macigno e mai si lasciano traviare dalla 
levità e plasticità dell'argilla ma la rasso- 


dano e stringono perché, pure umida, fluida 
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e obbediente, ricordi già la durezza, com- 
pattezza e maestà del marmo sovrano. Gli 
scultori barocchi e barocchetti, tra Sei e Set- 
tecento, subirono un altro contagio setten- 
trionale, o gotico che dir si voglia, come lo 
subirono i minori architetti di quei secoli, 
e nuovamente tornarono a voler fare seta 
e raso dei nostri marmi e dar loro quasi 
la leggerezza d’un volo nel vento; ma fu un 
altro tradimento alla tradizione romana e 
toscana, e assomiglia anch’esso a quello che 
più stancamente si è ripetuto tra il 1870 
e il 1890 in Lombardia e che ora si con- 


L'ANIMA E LA SVA VESTE 


ADOLFO WILDT: L’ANIMA E LA SUA VESTE (MARMO, 1926). 


clude col Wildt. Egli narra: 

— Tra i gessi di Brera è un nudo di 
Fidia, un nudo sdraiato, credo uno dei Fiu- 
mi dal timpano del Partenone. Io da gio- 


vanetto passavo la mano su quel ginocchio 


che pareva liscio, chiudevo gli occhi, e col 
tatto ritrovavo piani e piani in quel ginoc- 
chio così liscio, e ossa e ossa sotto la super- 
ficie che sembrava tonda, e muscoli e mu- 


scoli ma così nascosti che mi sembravano 
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cuciti. Bisognava scucirli, far giocare ossa 
e muscoli uno a uno. 

Potrebbe essere più sincero? Anch’egli 
ha i suoi iddii tra gli antichi e li adora con 


l’accesa veemenza che è sua propria quan- 
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ADOLFO WILDT: TRILOGIA (PARTICOLARE). 


do parla dell’arte: Aghesandro e il Lao- 
coonte. 

— Decadenza, il Laocoonte? È la resur- 
rezione. Tutta la scultura è lì. La psicolo- 


gia e l’espressione tornano a ravvivare la 


ADOLIO WILDT: VIR TEMPORIS ACTI (MARMO E BRONZO, 191 


ADOLTO WILDT: MADRI ADOTTIVE (BRONZO, 1917). 


ADOLFO WILDT: MARIA DÀ LUCE AI PARGOLI CRISTIANI (MARMO, 


scultura: l’espressione del dolore. Miche- 
langelo stesso ebbe paura a fare il restauro 
del braccio, e due volte ci si provò. 

Lasciamo da parte Michelangelo, ché sa- 
rebbe un lungo discorso; ma questo deside- 
rio di «scucire» la scultura di Fidia e di 
sommoverne - l’ethos tranquillo e questo 
entusiasmo per lo sconvolto e fragoroso 
pathos del Laocoonte scoprono l’anelante 
animo di Wildt, e con l’animo la stessa tec- 
nica che va nel marmo a suscitare le ille- 
cite ombre dei sottosquadri e, se un poco 
di sensualità la accendesse, potrebbe essere 
paragonata alla tecnica dello stesso Ber- 
nini nel palpitante spasimo e nelle scon- 
volte pieghe della Santa Teresa. 

Ma Adolfo Wildt è un casto, d’una ca- 
stità tetra e scheletrica la quale dà un che 
di nordica « danza della morte » anche al. 
l’idillio della Famiglia (pag. 453) o della 
Concezione (pag. 451). 

— È vero, io sono un timido, sono un 
fanciullo. Solo qui nel mio studio sono re. 
Per anni, uscire di casa m’ha fatto terrore. 
Anni di tenebre, ma per fortuna anni lon- 
tani. E sono un credente, se non un prati- 
cante. Potrei dire che sono un convertito, 
ma anche questo è un ricordo lontano, di 
ragazzo. Fino a sedici anni infatti sono sta- 
to un monellaccio impetuoso e irriverente. 
Picchiavo, ingiuriavo, rubavo: cose da po- 
co, ma moralmente no, cose gravi. Un gior- 
no mi venne tra mano un opuscoletto bian- 
co, di propaganda religiosa, intitolato « Goc- 
ce di rugiada. ») Lo lessi, lo divorai, lo im- 
parai a mente. Il primo comandamento 
stampato lì dentro era: « Tutte le sere devi 
fare il tuo esame di coscienza.) Cominciai 
suibito, non ho smesso più, l’esame di co- 
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scienza lo faccio ancora tutte le sere. Da 
quel momento diventai un altro: niente più 
bestemmiare, rubare, picchiare. 

La sua voce ha alti e bassi improvvisi: o 
grida o bisbiglia. Di corpo egli è piccolo 
e lieve, agile a cinquantasett’anni quanto 
un adolescente. I capelli son radi, grigi, 
corti e ritti. Sul volto raso, ossuto quanto 
un teschio, la pelle elastica e bruna si di- 
stende o si raggrinza in smorfie eccessive. 
Si direbbe che per un niente egli voglia 
dare al suo volto il massimo dell’espres- 
sione, con quel poco che ha. Tutto è mo- 
bile, occhi, sopracciglia, palpebre, narici, 
labbra, orecchie, e tutto si sposta su quella 
faccia cubica a distanze inaspettate. Le so- 
pracciglia, ecco, si congiungono ad angolo 
ottuso sul mezzo della fronte, componendo 
una maschera tragica e plorante, che tien 
del giapponese. D’un tratto si distendono, 
si separano, si pacificano, e tra l’una e 
l’altra restano quattro dita di pelle nuda. 
Adesso si chiudono le palpebre, e tra la 
grata delle rughe fitte fitte dardeggia uno 
sguardo malizioso, sottile come la voce che 
si perde in un mormorio da confessionale. 
Ma ecco, la voce s'innalza, scoppia in un 
grido, e dell’occhio spalancato vedi intorno 
alla pupilla tutto il bianco, mentre le orec- 
chie esili e tese si fanno di fiamma e le mani 
rosse e nocchiute battono l’aria. 

Solo le gambe restano immobili, congiun- 
te, rigide come un piolo su cui il petto agi- 
tato, l’antenne delle braccia, la lampada 
del viso sieno imperniate. 

— Il mio corpo è, di proporzioni, perfet- 
to. L'ho formato in gesso cento volte, tutto, 
pezzo per pezzo. È il mio metro. Ma mi 
servo, s'intende, anche del modello, purché 
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APOLFO WILDT: LA FAMIGLIA (MARMO, 1922), 


ADOLFO WILDT: AUGUSTO SOLARI (MARMO, 1918). 


non stia fermo, purché mi riveli tutto il gio- 
co dei muscoli. Io il modello lo scuoto, lo 
lancio, lo « rabatto », a caccia del rilievo e 
del chiaroscuro. Sa lei quale è il malanno 


della scultura d’ogei? Che non sa più il 
85 p 
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chiaroscuro, che ha paura del chiaroscuro, 
proprio in un’arte che è tutta bianco e nero. 
Il chiaroscuro è il nostro canto. E io cerco 
la lirica, non la cronaca. Io voglio cantare, 


non narrare; esaltare, non descrivere. Per 


ADOLFO WILDT: FULCIERI PAULUCCI DE’ CALBOLI (MARMO, 1919). 


ADOLFO WILBT: VITTORE GRUBICY (MARMO, 1922). 


ADOLFO WILDT: ARTURO TOSCANINI 


BENITO MUSSOLINI (BRONZO, 1923). 


ADOLFO WILDT 


ADOLFO WILDT: NIC (MARMO, 1925 


questo bisogna violentare i piani. — Ritto 
sulla punta dei piedi, gli occhi larghi e bian- 
chi, sè portato le due mani alla fronte e vi 


Vi-o-len-tar-li. 


punta i due indici: 

A udirlo e a guardarlo comprendo il suo 
modo caricato di concepire e scolpire i ri- 
tratti: sé stesso, Paulucci, Grubicy, Bonser- 
vizi, Mussolini, Toscanini, Pio undecimo, e 
adesso Cesare Battisti, torvo e superbo, che 
porta al collo quel laccio mozzo con la fiera 
eleganza con cui i santi nella statua o nel 
quadro sull’altare recano l’arma che li de- 
capitò o li trafisse. I tratti ch’egli stima es- 
senziali, sono esagerati in queste immagini 
con un’enfasi aggressiva e commossa tanto 
che la misura naturale non gli basta e, an- 
che se non sono destinate a un monumento 
all'aperto, le fa più grandi del vero perché 
sieno eroiche, prepotenti e indimenticabili. 
Arturo Toscanini, quando aveva nella sua 
stanza accanto al pianoforte il suo gran volto 
di marmo scolpito da Wildt, ne era così im- 
pensierito che non poteva suonare: gli pa- 
reva d’avere anche le mani più grandi del 
vero e non coglieva i tasti. La bellezza, la 
misura, la stessa costruzione e connessione 
normale delle ossa, dei muscoli, dei tendi- 
ni non importano più a questo scultore, 
umili cose pel suo impeto. Gl’importa il ca- 
rattere, gl’importa creare un fantasma più 
vero del vivo, ma definito, solido, lucido e 
simmetrico così che quel tanto di carica- 
tura in esso rimasta vi assuma quasi un 
aspetto d’idolo, misterioso per le vuote oc- 
chiaie. La finitezza poi della materia o del- 
la cornice o dello zoccolo o delle scritte o 
delle dorature aggiunge a quel mistero una 
squisitezza d’oggetto d’arte raro e prezioso: 


esempio ottimo fra tutti, il busto di Nicola 
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Bonservizi (pag. 459). 

Da questa sua sapienza nel trattare, fru- 
gare, lucidare, patinare il marmo ch'egli ha 
trasfuso anche nel suo diletto figlio Fran- 
cesco, Wildt ha tratto addirittura un manua- 
letto, «L’arte del marmo» © trascritto in 
scelto linguaggio da Ugo Bernasconi. Esso 
racchiude anche massime che si possono 
dire morali, tanto strette parenti sono nel- 
l’arte la tecnica e la morale. Questa, ad esem- 
pio: «La spiritualità vuol essere nella con- 
cezione delle vostre figure non nella trascu- 
ratezza di singole parti. Chi ha scelto l’arte 
dello scultore è perché vuol definire chiaro 
e forte tutte le cose che immagina; e se la 
vostra ideazione è dubbia e non sapete co- 
stringerla a precisarsi, non pretendiate di 
tagliarla nel marmo. » 

A darmi un esempio di questa sua volon- 
tà di tutto definire nel modo più preciso e 
tagliente, egli aggiunge: 

— Tutti gli orecchi che ha modellato 
Donatello, sono uguali. Tutti gli orecchi che 
ha modellati Michelangelo, sono uguali. In- 
vece anche l’orecchio deve spasimare co- 
me il resto, deve esprimere il trillo di do- 
lore che l’attraversa anche a una puntura, 
— e mi si avvicina dimesso e confidente: 
— Quand'ero giovanetto e lavoravo per gli 
altri, mi chiamavano «l’oreggiàt», tanto 
bene scavavo e modellavo gli orecchi. Ne 
avrò fatti più di mille. 

Era fatale che Adolfo Wildt, volendo a 
forza piegare, strizzare e magari spezzare 
la realtà così da farle rivelare il suo mi- 
stero o quello ch’egli immagina esserne il 
mistero, ricorresse anche a simboli e alle- 
gorie: costume, anche questo, esotico, per 


paesi di poco sole. Non si tratta di simboli 


correnti, come quelli ad esempio fissati da 
secoli nella nostra religione per attributi di 
apostoli, di profeti o di santi, intelligibili 
dagli analfabeti. Qui si tratta di simboli 


ADOLFO WILDT: S. S. PIO XI (MARMO, 1926). 


tutti wildtiani, da lui inventati e composti, 
e a lui tanto palesi che, se gliene chiedi il 
senso, ti guarda stupefatto, come se ti per- 


dessi a domandargli che significa su una 
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ADOLFO WILDT: LAPIDE AI CADUTI DELL’UNIVERSITÀ 
BOCCONI, MILANO (MARMO E BRONZO, 1921). 


cupola il simbolo della Croce o in mano a Perché i seni di quel tetro gigante finiscono 


San Pietro il simbolo delle chiavi. S'era da- in un fiorellino a sei petali? — Perché? — 
vanti al torturato marmo del « Vir tempo- mi risponde Wildt: Dal capezzolo esce 
ris acti », schiavo o guerriero, con una spa- il fiore del latte che è il fiore della vita. 

da al fianco e uno staffile sulla spalla. — Non si dice degli occhi d’una donna che 
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ADOLFO WILDT: CESARE BATTISTI (1926) 


sono come due stelle? Ed ecco modellando 
il volto emaciato d’una santa chiuso dentro 
un soggolo, Wildt inchiodarle sulle palpe- 
bre due stelle d’oro. Sono le sue lagrime? 
Forse, mutate in stelle per fare luce a noi 
che l’adoriamo. E a quella testa ha dato il 
nome di « Luce ». 

Letteratura? Astruserie? Sì, ma in que- 
st'anima solitaria, sensitiva e indolita, che 
davvero crede la creazione artistica un per- 
petuo miracolo e il poeta l'interprete più 
autentico della Divinità, in quest'uomo, pri- 
ma operaio, poi artista, che solo a venti- 
sette anni ha potuto modellare una statua e 
che ha avuto bisogno di tanta fede e di 
tanto lavoro e di tanta fede nel lavoro per 
assicurarsi finalmente un poco di fama e di 
pane, questa astrusa letteratura che accom- 
pagna l’arte sua, è anche un linguaggio sin- 
cero, come nel popolo taluni riti e supersti- 
zioni. Ed è facile perdonargliela o dimenti- 
carla visto che le più delle sue sculture vivo- 
no ormai d'una vita loro, convulsa ma pos- 
sente, martoriata ma evidente, anche per chi 
non intende questi simboli e non sa che a- 
prire con siffatte chiavi e chiavine. Si aggiun- 
ga che in questa epoca distrattissima tanto 
mistero, dai titoli ai gesti, dai volti alle vesti, 
il « Crociato » senza la testa, « Il Santo, il 
giovane e il saggio », l'« Anima dei padri », 
l’« Anima e la sua veste »), e feti rannic» 
chiati contro un organo per significare che 
i figlioli sono l’armonia della famiglia, e 
alberi con fiammelle d’oro al posto dei frut- 
ti, e occhi con stelle nel luogo delle pupille, 
e croci e fiorellini e raggere e uccelletti e 
spiriti che camminano sulle cime degli al- 
beri, giova a fermare il pubblico e a incu- 


tergli rispetto. L’autore poi quando ha ben 
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lustrato e patinato il suo marmo, scambia 
il lucido col palese, il finito col definito, e 
non dubita nemmeno che a forza di po- 
mice, d’acido ossalico e di vaselina, come 
la statua, anche l’idea rifulga. 

Sono noti in tutta Italia i sottili disegni 
di Wildt, a solo contorno, su carta perga- 
menata, rialzati d’oro. In essi, anche più 
che nella scultura, egli sfoga questa sua 
mania del difficile, dell’astruso, delle stel- 
line, delle crocette, degli spettri allampa- 
nati, e dei gesti fatali. Derivano essi dal- 
l’arte di Gustav Klimt, e formano spesso 
un arabesco sinuoso e leggiadro; ma deve 
ormai essersene stancato egli stesso perché 
l’anno scorso, per un almanacco, s’è invece 
posto a descrivere la creazione del mon- 
do ©’ con figure tonde e muscolose a pieno 
chiaroscuro. Rispetto a quei fuscelli sono 
queste figure tronchi di baobab, rivelano 
meglio la maschia esperienza dello scultore 
e si riuniscono a talune teste a carbone, 
tracciate da Wildt venti o trent'anni or so- 
no, con una larghezza di modellatura che 
voleva ricordare Daumier. 

Artista senza pace egli è, e senza bellez- 
za, se per bellezza s'intende proporzione e 
serenità e, pur nel dolore, il ritmo e la ca- 
denza che trasformano il grido in canto e 
il tumulto in armonia. Ma in questo suo 
rotto tormento, in questa incessante fatica 
di trovare, per rivelarlo, un insolito lin- 
guaggio, in questa volontà d'esprimere l’in- 
visibile e di torcere il corpo umano finché 
ne sprizzi l’anima, Wildt è anche d’una sin- 
cerità così schietta che forse un giorno sarà 
considerato come il vero esponente della 
nostra epoca stanca ed ansiosa, dicono, cre- 
dula e curiosa, affannata a picchiar su ogni 
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ADOLFO WILDT: PIANTO SULLA PORTA CHIUSA (DISEGNO). 


pietra nei muri del suo carcere pur di tro- 
vare la via della fuga verso l’infinito e la 
speranza. 

Avrà ragione chi darà all’arte di Adolfo 
Wildt questo valore d’indice? Ne dubito 
perché l’arte rappresenta i tempi più spes- 
so per contrapposto che per concordanza, 
e i tempi sommossi e le società in divenire 


chiedono e hanno per loro conforto un'arte 
di divina serenità e maestà, e i tempi paci- 
fici e piatti un’arte d’impeto e di commo- 
zione. Poi arriva lo storico e, guardando 
statue e pitture e architetture, spesso i soli 
documenti che gli restano, prende quello 
che fu il vano desiderio e l’ambito modello 


degli uomini pel loro ritratto; e si sbaglia. 
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Così, dalla serena Grecia di Fidia vissuto 
nel periodo febbrile tra le guerre persiane 


e la guerra del Peloponneso, fino agli sca- 


Le illustrazioni di questo scritto sono tolte dal vo- 
lume Wildt, Milano, ed. Bestetti e Tumminelli, senza 
data ma 1926, con 115 tavole in fototipia. 

(1) ADOLFO WILDT, L’arte del marmo, Milano, ed. 
Hoepli, 1925. 


pigliati e tonanti romantici ornamento della 
placida e pingue Francia di Luigi Filippo. 
UGO OJETTI. 


(2) Le grandi giornate di Dio e dell’umanità, disegni 
di A. Wildt a favore dell'Opera Nazionale Orfani di 
guerra e dell’Associazione Cesare Beccaria, con un di- 
scorso di Padre Giovanni Semeria. Milano, ed. Bestetti 
e Tumminelli, 1926. 


COMMENTI. 


Giacchè le difficoltà economiche pare abbiano imposto 
a Padova tregua al piccone demolitore, approfittiamone 
per vedere se possa giovare a qualcosa. 

Per chi non lo sapesse, Padova, tranquilla città univer- 
sitaria, d’umor casalingo e discreto, quasi tutta vie por- 
ticate e stente, ma che sboccano talvolta come per pro- 
digio alla chiesetta dell’Arena ove sfolgora il genio di 
Giotto, agli Eremitani ove impera Mantegna, al Santo 
ove dominano Donatello e Tiziano, al famoso Salone, o 
sfociano, quasi per paradosso, nel Prato della Valle, 
piazza sperticatissima, organizzata nel settecento come 
un centro da tavola per banchetto da giganti; Padova, 
dico, senz’ansie soverchie di crescenza entro le vaste 
mura, volle darsi il lusso di un piano regolatore. Non 
foss’altro per partecipare alle doglie edilizie delle città 
sorelle. 

Piano regolatore: vale a dire idea, bellezza, legge, so- 
pratutto necessità; piano regolatore che fa venire in men- 
te la sagacia con cui Ercole aveva fatto di Ferrara la 
prima città moderna e, perchè no?, anche il recente sag- 
gio progetto del Piacentini per Bergamo bassa. Una cosa 
pensata, piena di rispetto e di cautele per il passato e 
di previdenze per l’avvenire: materna. Che non dovesse 
rinnovare per la sfortunata città i famigerati scempi della 
Reggia Carrarese e delle Prigioni delle Debite di boi- 
tiana memoria. Fu invece un complotto anonimo, varato 
alla chetichella, con i sacri crismi agevoli a ottenere nei 
tempi tristi del 1922, che nelle pieghe del suo terribile 
candore nascondeva interessi inconfessati e voracissimi. 
Un terremoto. 

Senza possibilità di allargare le vie principali, vale a 
dire il cardo e il decumanus, le arterie e il cuore della 


città, vi si fecero sboccare tronconi di strade enormi, qua- 
si fiumi che si riversino in un torrente. Banalmente tirati 
a fil di squadra, senza un briciolo d’amore per il pitto- 
resco e per le belle prospettive, senza il minimo rispetto 
per l’arte e per il caratteristico. In questo squartamento 
erano destinati all’ecatombe l’Oratorio di San Rocco, 
caposaldo della pittura del primo cinquecento a Pa- 
dova, tutto affrescato da Domenico Campagnola e dal 
Gualtieri; l’antichissima casa detta di Pietro d’Abano, 
quella con bel cortiletto del sedicesimo secolo di Via 
Belle Parti, e torri e portici notevoli e storici. Le pro- 
teste, le difficoltà, le resipiscenze impedirono tanta di- 
struzione. Ma anche quel che si è fatto non è senza 
vittime illustri; e fra queste si rimpiange il Palazzo 
Scalfo-Vanzetti di Via Falcone, fine opera neoclassica 
dello Jappelli, l’autore del celebre caffè Pedrocchi. 
Dovrebbe bastare. Per i bisogni nuovi si fabbrichino 
quante Città Giardino si vogliono, con ville barocche e 
barocchette, senza stile e di brutto stile, romaniche ma- 
gari per i sogni medievali dei bottegai arricchiti, ma nel 
corpo della vecchia città, cara alle nostre memorie, non 
si proceda senza serio esame e senza un concorso lim- 
pido, sapiente e onesto, che inviti chi sa e può ben fare, 
affinchè le esigenze del moderno si armonizzino al pas- 
sato, ne seguano il richiamo, se ne giovino e, quand’è 
possibile, lo rischiarino. Nè più si veda Padova, dotta 
per antonomasia, immemore così che le strade vi pos- 
sano cambiar tre volte di nome, a nostro breve ricordo 
(via Pozzo Dipinto - Cassa di Risparmio - Battisti), sem- 
pre più irrimediabilmente brutta, vero campionario di 
cattivo gusto, a dispetto anzichè a corona dei tesori che 
la fanno méta cara del nostro spirito e dei nostri occhi. 
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IGNAZIO CARLO GAVINI 


STORIA DELL'ARCHITETTURA 
IN ABRUZZO 


Opera in due volumi di circa 800 pagine, illustrata da 960 figure 


Da tempo si attendeva un lavoro illustrativo sull’Architettura di questa regione tanto 
caratteristica e ricca di monumenti ed a questo provvede la nostra Casa Editrice pubbli- 
cando l’opera che l’architetto Ignazio Carlo Gavini ha composto dopo molti anni di rac- 
colta e di studio. Essa può dirsi opera veramente fondamentale in tal genere perchè 
tratta la materia in modo esauriente e con criterio scientifico, cioè valendosi, finchè è 
possibile, del raffronto tra i dati documentarî e quelli stilistici. I due volumi illustrano 
i monumenti della regione abruzzese che vanno dal VI al XVI secolo e comprendono 
quindi tutta la storia del periodo più importante per l’arte. L’opera, pur mantenendo il 
suo carattere critico e polemico nei vari argomenti che riguardano la storia dell’Archi- 


tettura, servirà ai giovani studiosi come un ricco repertorio di motivi e di modelli finora 


in grande parte sconosciuti essendo fornita oltre che di numerose riproduzioni fotogra- 


fiche di molti rilievi grafici eseguiti dallo stesso autore. 


INDICE DEI CAPITOLI 


Parte I. - I secoli avanti al Mille. 

Parte II. - Il Secolo undecimo. 

Parte III. - I monumenti benedettini del secolo duodecimo. 
Parte IV. - Il Duecento. 

Parte V. - Il Trecento. 

Parte VI. - Il Quattrocento. 

Parte VII. - Il Cinquecento. 


L’ Architettura in Abruzzo. 


Parte VIII. 


È pronto il primo volume di 470 pagine con 540 illu- 
strazioni, rilegato in tela e oro, formato dell’opera 
em. 24x30 L. 200. Il secondo volume è in corso di 
stampa. Prezzo di prenotazione ai due volumi L. 350. 


In vendita L. 400. 
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Giuseppe Morazzoni 


«Mobili ‘Veneziani 
del ‘700 


Volume di oltre 300 tavole, elegantemente rilegato in tela e oro, con 
circa 450 riproduzioni in zincotipia finissima di mobili di lusso e 
comuni, che ‘ marangoni e depentori”’ costruirono nel ’700 ad or- 
namento di palazzi patrizi e per l’uso quotidiano delle case bor- 


ghesi di Venezia. Notizie storiche tratte da documenti del tempo 


illustrano l’opera degli artefici dediti alla produzione e decorazione 
del mobilio: didascalie descrittive rendono di pratica consultazione 


il volume anche a chi volesse servirsene a scopo industriale. 


Prezzo del volume L. 350.— 
Per i sottoscrittori e sino al 3I Dicembre 1926 L. 300.— 
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ARDUINO COLASANTI 


Le Fontane d’Italia 


IN tutti gli angoli d’Italia, dalle piazze delle maggiori città a quelle dei più umili paesi, 
dai grandi parchi sontuosi alle ville modeste, nei chiostri solitari delle chiese antichis- 
sime e net cortili dei palazzi principeschi, l’acqua canta per la bocca di mille fontane. 

L’architettura; sfruttando spesso le risorse del liquido elemento, imptigionandone e di- 
rigendone la forza in getti pittoreschi o in cascate fragortose, e talvolta anche sovrappo- 
nendosi ad esso prepotentemente, ne ha accresciuto il fascino, ne ha composta la bellezza 
col colore, con fa luce, con l’ombra in aspetti di una vatietà indescrivibile. 

Appare perciò strano che, mentre numerose sono le monografie parziali, non un 
libro esista ancora, il quale tratti in generale delle fontane d’Italia. Alla lacuna rimedia 
Arduino Colasanti, il quale, riunendo in tavole cronologicamente disposte le riproduzioni 
delle fontane più interessanti, ha premessa alla preziosa raccolta una lucida introduzione. 

Premesse alcune notizie sul culto antichissimo delle acque, il Colasanti ricorda le pri- 
mitive fontane create dall’uomo per le necessità della sua vita e timidamente abbellite, 


spesso con intenti teligiost; quindi, seguendo lo sviluppo delle varie forme di questa spe- 
cialissima architettura, raccoglie importanti particolati storici, poetiche leggende, aneddoti e 
tradizioni cutiose. 

Indici patticolareggiatissimi, per località e per nome di autore rendono agevole la ti- 
cerca delle notizie nel magnifico volume, che ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 


306 tavole in fotoincistone 


Prezzo del volume rilegato in tela e oro 


Lire 350, — 
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Adolfo Wildt 


Il Wildt, com'è detto nella prefazione al volume ‘isolato da- 
gli stranieri, isolato in un certo senso anche dagli italiani, ri- 
mane il rappresentante significativo di una tendenza della 
scultura moderna e un maestro dell’ arte italiana. Sfogliando 
le riproduzioni delle sue opere appare evidente e già ammire- 
vole la continuità ideale che ne crea lo stile e ne illumina a 
sprazzi l'evoluzione. Da ‘“Atte”’ che è alla Galleria d’ Arte 
Moderna di Roma e porta la data dell’anno 1894 al “Ni- 
cola Bonservizi” che è del 1925 si sviluppa e si delinea il 
ciclo della sua interpretazione plastica”. 

Alle riproduzioni delle opere vanno unite quelle dei disegni. 
‘“ Essi completano e accompagnano la fatica dello scultore e 
si possono dividere in due categorie: quelli che si ricollegano 
direttamente alle sculture e le preparano, e quelli che vivono 
a sè e sono l'espressione di un'emozione che non troverebbe tra- 
duzione nei volumi della plastica”. 

Il volume comprende 114 tavole in formato 30 x 40, stam- 
pate in fototipia a doppia tinta con una prefazione illustrativa 
ed è racchiuso in una ricca cartella in tela e oro. 


Prezzo del volume L. 350 


Indirizzare richieste e vaglia alla 


Casa Editrice d’ Arte Bestetti e Tumminelli 
Milano - Viale Piave, 20 


zi : c 
LR 


ocz 


ri z 2 cpu 


